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Mit  Hilfe  dualistischer  Methodik  untersucht  die  Arbeit  das  spätmittelalterliche
Osterspiel. Während der theoretische Teil stufenweise die These bekräftigt, dass
eine  frühmittelalterliche  Häresie  im  Verlauf  der  Epoche  an  rhetorischer  und
philosophischer Autorität gewinnt, analysiert der praktische Teil das Redentiner
Osterspiel auf allen Ebenen der literarischen Weltbildung (Zeit, Ort und Figur),
sodass  letztendlich  der  Dualismus  aufgedeckt  werden  soll,  der  das  Werk
durchdringt. 
The dissertation  explores  late  medieval  Easter  drama through application  of  a
dualistic method. While in the theoretical part it is gradually affirmed that an early
medieval heresy gains rhethorical and philosophical authority during the Middle
Ages,  the analysis  examines  the Redentin Easter  Play on all  levels of  literary
world creation (time, place and character). Hence shall be revealed how the work
has been shaped in a dualistic mode. 
O presente trabalho propõe-se analisar o teatro pascal da Idade Média tardia com
base na doutrina dualista.  Na parte  teórica será gradualmente defendido que o
fenómeno  herético  da  Alta  Idade  Média  alcança  uma  autoridade  retórica  e
filosófica, pelo que  Das Redentiner Osterspiel, uma das obras pertences a este
género literário, será investigado a partir da modalidade dualística sob todos os
modos de criação do mundo fictivo contidos nesta obra literária (tempo, lugar e
figuras), o que tem como consequência o reconhecimento de que o dualismo é o
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Die Aporie1, die "[...] die Antike ungelöst hinterließ, war die Frage nach
dem Ursprung des Übels in der Welt'' (BLUMBERG, 1966: 79). Das Mittelalter ist
jene Epoche, die sich durch die Suche nach der Antwort auf diese quälende Frage
auszeichnet. Schon Augustinus setzte sich mit dem Dualismus auseinander, indem
er dem guten Gott eine böse Gegenmacht an die Seite stellte. Die intellektuelle
und philosophische Auseinandersetzung mit diesem grundlegenden Problem der
Weltschöpfung  war  der  Kern  zahlreicher  religiöser  Gruppen  innerhalb  der
christlichen Lehre; in diesem Zusammenhang muss man den Katharismus2,  die
Gnosis3, den Zoroastrismus4 und vor allem den Manichäismus5 nennen. Auch die
Gründung des  Dominikanerordens war eine  Folge  dieser  verbreiteten Idee des
Mittelalters.  Es  liegt  auf  der  Hand,  dass  solche  Theorien  nur  außerhalb  der
monopolistischen christlichen Kirche entwickelt werden konnten, was aber nicht
die  Spuren  dieser  bedeutenden  Lehre  innerhalb  des  mittelalterlichen  Denkens
verwischt.  Auch  die  mittelalterliche  Rhetorik,  deren  wichtigster  Vertreter
Augustinus ist, ist sehr eng mit der christlichen Tradition verbunden, und nimmt
die wichtigsten Tendenzen der Entwicklung des Christentums auf. 
Das wissenschaftliche Interesse dieser Arbeit liegt im Bereich des Wesens
des  mittelalterlichen  Dramas.  Im  Laufe  der  Geschichte  der  deutschen
Literaturwissenschaft  wurde  eine  Reihe  an  unterschiedlichen  Theorien  und
Methoden  der  Interpretation  des  mittelalterlichen  Dramas  verfasst,  trotzdem
scheint es möglich zu sein, einen Nachtrag in diese große Reihe hinzufügen. Es
wird  hier  versucht,  auf  Basis  der  unterschiedlichen  Ebenen  des  Aufbaus  des
mittelalterlichen  dramatischen  Werkes  die  grundlegenden  dualistischen
Gesetzmäßigkeiten  festzustellen.  Die  zentrale  Frage,  die  alle  untersuchenden
Modi des Werkes fusioniert und miteinander in Verbindung bringt, lautet: 
Ist  der Dualismus  eine  literarische  Methode,  die  für  den  Aufbau  eines
Osterspiels bewusst eingesetzt wird? 
1
 'Aporie'; altgriechisch: 'aporìa' = 'die Ratlosigkeit'; auch: 'Ausweglosigkeit', 'Weglosigkeit'.
2  'Katharer'; griechisch = 'die Reinen' (auch: Albingenser); 'katharós' = 'rein'.
3  'Gnosis'; altgriechisch: 'gnōō sis' = '(Er-)Kenntnis, hier: 'Erkenntnislehre'
4  'Zoroastrismus': Religionsbewegung nach Zarathustra; auch: 'Zarathustrismus#. 
5  'Manichäismus': von der Gnosis beeinflusste, asketische Offenbarungsreligion.
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Wie  jede  bekannte  Kunstform  des  Mittelalters,  stellt  das  Drama  eine
Nachahmung des zeitgenössischen Kosmos' dar. Der mittelalterliche Kosmos steht
in einer engen Verbindung mit der Religion, die auf den verschiedenen Stufen der
Existenz greifbar ist. Die mittelalterliche Epistemologie6 stützt sich vor allem auf
die  Erkenntnis  des  Guten  und  des  Bösen,  wobei  diese  Erkenntnis  vom  Gott
kommt und auf eine ganz monolaterale Weise ausgedruckt wird: ''Wer da glaubt
und getauft wird, der wird selig werden; wer aber nicht glaubt, der wird verdammt
werden.'' (Lutherbibel; Markus, 16, 16)
Da das  Theater  eine  Kunstform ist,  die  besonders  nah am Erleben des
Volkes agiert, ist es von besonderem Interesse, dieses Konzept im Rahmen eines
Volksstückes zu untersuchen: 
"Diese  neue  Lebens-  und  Welthaltung  des  spätmittelalterlichen
Menschen fand ihr adäquates Widerspieglung im geistlichen Drama,
dessen  Aufgabe  nicht  mehr  in  der  im  Kirchenraum  vollzogenen
sinnbildhaften  Interpretation  der  Heilgeschichte  für  die  im
transzendentalen  und  temporalen  Ordo-Gradualismus  Geborgenen
bestand,  sondern  mit  drastisch-naturalistischen  Mitteln  der
großräumigen  Kirch-  und  Marktplatz-Inszenierungen  in
leidenschaftlich  beschwörenden  Gesten  die  «compassio»  erzwingen
und  vor  allem  im  satanischen  Gepränge  der  Höllenfahrtszene  das
«Aufklaffen» des neuen (nach Auffassung der Kirche fast nicht mehr
überbrückbaren) Dualismus zwischen der unausgesetzten teuflischen
Gefahr und der göttlichen Rettung versinnlichen und zur Rückkehr in
die «göttliche Ordnung» mahnen wollte." 
(SCHULDES, 1974: 27).
Die vorliegende Arbeit setzt sich also zum Ziel, einerseits das dualistische
Konzept  des  zeitgenössischen Kosmos' innerhalb eines  einzelnen dramatischen
Werkes  zu  entziffern,  und  andererseits, die  daraus  entstehenden
Eigentümlichkeiten zu beleuchten. 
Das  Spätmittelalter  ist  durch  eine  rasche  Entwicklung  des  Dramas
gekennzeichnet.  Eines  der  bedeutendsten  Schauspiele  dieser  Periode  ist  das
Redentiner Osterspiel. Die vermutliche Entstehungszeit des Spiels liegt um 1440
bis 1450. Es wird behauptet, dass der Entstehungsort Lübeck ist (vgl: KUNÉ, 1979:
61). Das Spiel wurde von einem anonymen Autor verfasst. Das Werk wird als eine
Synthese des Christus- und Teufelsspiels betrachtet (vgl. Kuné, 1979: 63.), und
allein  aufgrund  dieser  Behauptung  ist  eine  Untersuchung,  in  deren  Kern  ein
6  Synonym für 'Erkenntnistheorie'.
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dualistisches Modell liegt, anscheinend möglich. 
Um die Ziele der vorliegenden Arbeit  zu erreichen, wird vor allem die
Chronologie der Erforschung dargestellt. 
Ein  dramatisches  Werk  wird  greifbar  durch  dessen  Struktur,  deswegen
steht  als  die  erste  Aufgabe der  Untersuchung die  Aufklärung des Aufbaus des
Werkes  durch zwei  theatralische  Grundkategorien:  Zeit  und Ort.  Das folgende
Schema des Redentiner Osterspiels stellt die konkreten Etappen der Entwicklung
der Handlung dar:
0001-0018: Prolog 
0019-0260: um das verschlossene Grab 
0261-0754: aus der Hölle 
0755-1043: um das leere Grab 
1044-1986: in die Hölle 
1987-2025: Epilog 
(SCHNYDER, 1995: 34)
Dieses Schema erlaubt rein optisch, drei unterschiedliche Abteilungen des
Werkes festzustellen: 1.: Epilog ↔ Prolog, 2.: um das verschlossene Grab ↔ um
das leere Grab, 3.: aus der Hölle ↔ in die Hölle. 
Von großer Bedeutung sind die Relationen zwischen dem Prolog und dem
Epilog, vor allem, weil diese Teile zwei unterschiedliche Funktionen erfüllen. Der
Prolog dient als theologischer Modus des Werkes, bewahrt die christliche Freude
für das Publikum und wird von zwei Engeln durchgeführt, wobei im Epilog quasi
dieselbe Art der Information dargestellt wird, jedoch in einem weltlichen Modus.
Der  Schlusssprecher  (Conclusor)  gehört  nach  der  christlichen  Dreifaltigkeit
Hölle↔ Himmel↔ Erde zu der letzten Abteilung. So entsteht die erste Ebene der
Entgegensetzung: die weltliche und die theologische Welt des Werkes. 
Der  Umgang mit  der  Zeit  lässt  sich  auf  ähnliche  Weise  in  Form einer
dualistischen  Spaltung  interpretieren.  In  einer  liturgischen  Feier  ist  die
Bibelgeschichte der einzige Stoff des Konstruierens der 'Handlung'. Die Liturgie
ist  durch  die  besondere  Zeitform ihrer  Aufführung  gekennzeichnet,  durch  die
mythische  Präsenz  des  Osterwunders  an  dem  Tag  der  Aufführung,  was  in
Opposition zu den weltlichen Geschehnissen des Spiels steht.
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Das  Teufelsspiel  bietet  einen  anderen  Zeitmodus  dar,  in  welchem  die
aktuellen Geschehnisse dargestellt sind. Es wird z. B. die Pestepidemie in Lübeck
erwähnt, die im Jahr 1464 herrschte: "Gi scholen alle na myneme rade / Ju to
Lubeke maken drade, dar wi de lude sere streven /".  (RO 1297).  Die liturgische
und  die  weltliche  Darstellung  der  Zeit  konstituieren  eine  weitere  dualistische
Perspektive des Spiels: liturgische Gegenwart ↔ weltliche Gegenwart. 
Die  zwei  einander  entgegengesetzten  Szenen sind  die  Auftritte  um das
verschlossene Grab (RO 19 ↔ RO 260) und um das leere Grab (RO 755 ↔ RO
1043). Diese Szene eröffnet den Grundkonflikt des Spiels, indem dem Publikum
zwei gegensätzliche Positionen dargestellt werden: Die Juden: "Steit he up, er id
daget,  ik  gheve  ju  mzne  mome  vor  enen  maget"  (RO  107),  die  zuerst die
Auferstehungswunder nicht für wahr halten, und die Engel, die auf die Erlösung
der Seelen warten: "Adhaesit in terra venter noster: exurge, Domine, adiuva nos,
et  libera nos"  (RO 231).  Die Auferstehung ist  noch nicht geschehen,  was den
Kern der einander entgegenstehenden Positionen bildet: Lüge ↔ Wunder. 
In der Szene um das leere Grab (RO 755-RO 1043) folgt die 'Erklärung'
der  Ereignisse von seiten  der  Antagonisten:  "Syne jungere sint  ghekamen und
hebben uns den man ghenamen" (RO 788), die die Auferstehung zu verfälschen
versuchen : Betrug ↔ Wahrheit. 
Eine weitere bedeutende Ebene des Spiels ist das System der handelnden
Figuren.  In  diesem  Werk  ist  es  möglich,  alle  handelnden  Figuren  nach  dem
Prinzip  Protagonist  ↔ Antagonist  zu unterscheiden.  Die  Figurenkonstellation
kann durch die Perspektive der Herrschaft Jesu und durch seine erlösende Kraft
sowie von Luzifer und dessen bestrafender Macht reduziert werden, was die letzte
strukturelle  Entgegenstellung des Werkes in  den folgenden Szenen hervorhebt:
'aus der Hölle' (RO 0261-RO 0754) und 'in die Hölle' (RO 1044-RO 1986). In der
ersten Abteilung sind die  Seelen dargestellt,  die  vom Gott  erlöst  werden:  "wy
scholen  werden  van  pzne  slzcht,dyt  is  des  ewighen  vaders  licht,  dat  van  em
scholde kamen / uns to allen vramen"  (RO 275); in der Abteilung 'in die Hölle'
sind umgekehrt diejenigen, die von Luzifer bemächtigt sind: "In den mute we uns
laten ane moghen/unde muten uns al dar na vogen, / Dat we se leret an sulken
dynghen,  /  Wo  we  se  to  der  helle  brynghen"  (RO  1080-1083). Diese
gegenständigen Gruppen der Seelen bilden einen weiteren Modus: Zu erlösende
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Seelen ↔ nicht zu erlösende Seelen, bzw.  das Gottesreich und das teuflische
Reich.
2. DIE METHODE
Die Methode, die für die Analyse des Redentiner Osterspiels  besonders
geeignet zu sein scheint, ist die der Dekonstruktion. Die Dekonstruktion ist mit
der dialektischen Praxis verwandt und bezieht sich meistens auf die Gegensätze
des Textkörpers. Das Verfahren, bei dem die einzelnen Elemente des Textes in
Vergleich zueinander gestellt werden (wie z. B. Prolog und Epilog, 'aus der Hölle'
und 'in die Hölle', irdische und göttliche Zeit, Luzifer und Christus etc.) wird auf
Grund  eben  dieser  Praxis  als  'Dekonstruktion'  bezeichnet.  Die  dualistische
Grundstruktur  des  Werkes  kann  nur  anhand  des  Vergleiches  der  einzelnen
Textteile  greifbar  gemacht  werden.  Als  grundlegendes  Mittel  wird  die  von
DERRIDA eingeführte  Begrifflichkeit  'de  difference'  und  sein  mit  SAUSSURE
verwandtes dekonstruktivistisches Verfahren verwendet: Das Zeichen 'a' kommt
demnach als Zeichen dadurch zustande, dass es sich von 'b', 'c' und 'd' differenziert
(BERTMAN, 2002: 89) (die Hölle kommt folglich dadurch zustande, dass sie sich
vom Himmel und der  Erde  differenziert).  Als  weiteres  wesentliches  Mittel  im
Kontext  dieser  Arbeit  wird  die  Schrift  von  BERTMAN verwendet,  dessen
wesentlicher Beitrag in der literaturwissenschaftlichen Analyse eben im Bereich
der  dekonstruktivistischen  Methode  liegt  und  eine  neuere  Formulierung  der
bekannten  Modalität  von  DERRIDA bietet.  Auch  hier  steht  das  hermeneutische
Verstehen der ganzen Einheit im Zentrum, wobei dieses Verstehen trotzdem mit
der Differenzierung der Konstruktion beginnt, was sogleich eine Entgegenstellung
der unterschiedlichen Teile dieser Konstruktion erlaubt: 
"Erst  aus  Differenzierung  heraus  entsteht  Verstehen  als  Einheit.  Diese
Einheit,  so  rekonstruiert  die  Dekonstruktion,  ist  von  Differenz  hergegeben."
(BERTRAM, 2002: 197)
Das Verstehen des Ganzen beginnt nach BERTRAM mit der Frage nach dem
Bedeutungsgeschehen  (Bertram 2002:  81),  welches  auch  als  ''transzendentales
Signifikant''  (vgl:  BERTRAM, 2002:  111)  bezeichnet  werden kann.  Alle  im Text
vorkommenden  Elementen  stehen  in  einer  Relation  zu  diesem
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Bedeutungsgeschehen:  Die  Analyse  basiert  logischerweise  auf  diesen
unterschiedlichen Korrelationen mit dem 'transzendentalen Signifikant', welcher
durch die präzise Analyse des Aufbaus des Werkes entziffert werden kann. 
ZWISCHENBEMERKUNG: 
So wird die Entschlüsselung vom formal und inhaltlich Einfachen hin zum
Komplizierten  innerhalb  eines  Osterspiels  im  Hinblick  auf  das  dominierende
weltanschauliche Konzept der Epoche zum Zweck der vorliegenden Arbeit. Als
wesentliche  Leistung  dieser  Arbeit  wird  die  Bekräftigung  des  dualistischen
Prinzips  der  Formbildung  des  Redentiner  Osterspiels  erachtet.  Dabei  werden
folgende Fragen beantwortet: 
Inwiefern kann es möglich sein, ein philosophisches und abstraktes Phänomen als
eine  grundlegende  Methode  des  Aufbaus  eines  literarischen  Werkes  zu
betrachten? 
Ist Dualismus innerhalb der mittelalterlichen Dramatik ein Mittel der Erzeugung
der Spannung? 
Sind die  grundlegenden theatralischen  und anthropologischen Kategorien  (Zeit
und Ort) mit dem Modus weltlich ↔ geistlich verbunden? 
Diese Arbeit setzt sich also zum Ziel, das dualistische Konzept in allen greifbaren
Modi des Werkes festzustellen.
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I.II FORSCHUNGSBERICHT
Im  Folgenden  wird  zunächst  auf  die  theoretischen  Grundlagen  des  zu
Grunde liegenden Themas eingegangen. Das Thema der Arbeit eröffnet eine breite
Perspektive für die Forschung, weil das behandelte Spiel einen wesentlichen Platz
in der Entwicklungsgeschichte des deutschen Dramas einnimmt und eine Reihe an
Besonderheiten  besitzt,  die  dieses  Werk  besonders  anziehend  für  die
diesbezügliche  Forschung machen.  Aus  diesem Grund steht  heute  bereits  eine
Reihe bedeutender Beiträge zu diesem Thema zur Verfügung. Es fehlt leider in der
Forschung ein einhelliges Bild,  das die gesamten Aspekte des oben erwähnten
Themas präsentiert,  deswegen enthält der vorliegende Bericht die theoretischen
Überlegungen zu unterschiedlichen Gesichtspunkten des Wesens des Dramas im
Mittelalter. 
Dieser  Forschungsbericht  soll  vor  allem die  Perspektiven und konkrete
Arbeitsschritte für die weitere Arbeit an diesem Thema vorlegen. 
Im ersten Abschnitt wird versucht,  einen Überblick zur Korrelation von
Drama und Liturgie zu vermitteln, was eine essenzielle Rolle bei der Erforschung
des Redentiner Osterspiels einnimmt. Die Trennung zwischen Liturgie und Drama
war  ein  sukzessiver  Prozess,  deswegen  sind  die  Überbleibsel  der  liturgischen
Elemente in besagtem Osterspiel noch greifbar. 
Die wichtigsten Tendenzen der Absonderung des Dramas finden sich in der
Arbeit  von  POCHAT (1990).  Der  Autor  stellt  fest,  dass  die  Tendenz  zur
Vergegenwärtigung  und  zur  Sichtbarmachung  des  Passionsgeschehens  in  der
bildenden Kunst schon im 12. Jahrhundert verstärkt auftritt (POCHAT, 1990: 40).
POCHAT behauptet, dass der biblische Stoff, der als Vorlage dient, sowohl in der
bildenden Kunst als auch im Drama kaum unverändert bleiben kann, wenn es um
die Verwirklichung dieses Stoffes auf der Bühne geht. Außerdem wird in diesem
Werk  festgestellt,  dass  die  Tendenz  zur  Verweltlichung  des  mittelalterlichen
Theaters  im 14.  Jahrhundert  so  stark  war,  dass  eine  neue  Örtlichkeit  zur
Aufführung  nötig  wurde.  So  wurden  die  Osterspiele  auf  dem  Marktplatz
aufgeführt, damit die ganze Stadt die Darbietung anschauen konnte. Diese kleine
Bemerkung ist jedoch von großer Bedeutung, weil die städtische Satire als ein
gegensätzliches Element zum Redentiner Osterspiel angesehen werden kann. 
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VEY (1960)  macht  sichtbar,  dass  die  Darstellung  des  Bösen  fast  den
gleichen  Raum  einnimmt  wie  die  Darstellung  des  Guten.  Das  Redentiner
Osterspiel ist in diesem Sinne besonders hervorstechend, weil die Teufelsszenen
so  breit  ausgemalt  werden,  dass  man  ''von  einem  Teufelsspiel  in  Redentiner
Osterspiel spricht'' (VEY, 1967: 40).
Die Trennung des Dramas von der Liturgie war also ein langer Prozess,
obwohl  die  beiden  Phänomenen  jeweils  eine  ganze  Reihe  unterschiedlicher
Funktionen besitzen, die diese Trennung angeregt haben. Es liegt in der Natur des
Menschen,  den  Bedarf  an  visuellen  Eindrücken  zu  erfüllen,  was  sowohl  die
Liturgie  als  auch  das  Theater  ermöglichen.  Die  Epoche  des  Mittelalters
funktioniert in diesem Sinne nur in der engen Verbindung mit Gott, welcher eine
bestimmte Funktion zu erfüllen hatte. 
BRETT-EVANS (1975) stellt fest, dass der dramatische Charakter der Messe
von  verschiedenen  mittelalterlichen  Denkern  (Walahfrid  Strabo,  Hugo  von  St.
Viktor,  Honorius  Augustodunesis,  Thomas  von  Aquin,  Innozenz  III)
hervorgehoben  wird  (BRETT-EVANS,1975:  29).  Als  Impuls  zu  der  dramatischen
Entfaltung wird bei dem Autor die Antiphon angesehen, ''die in mancher Hinsicht
auch  ein  charakteristischster  Bestandteil  der  frühen  liturgischen  Spiele  war''
(BRETT-EVANS,1975: 28).
Sowie die Liturgie als auch das Drama bieten die Möglichkeit, den Bedarf
an  visuellen  Eindrücken  zu  erfüllen,  was  J.-D.  MÜLLER (2004)  als  eine
Nachbarschaft  zwischen  zwei  völlig  unterschiedlichen  Phänomenen  des
Mittelalters betrachtet. Als wichtigster Punkt wird hier die Darstellung der Figur
Christi präsentiert. Der Autor geht davon aus, dass Christus in einer liturgischen
Handlung realpräsent ist, wobei das, was auf der Bühne passiert, nur eine bloße
Erinnerung an eine biblische Figur ist. Abschließend geht der Autor davon aus,
dass  ''die  Liturgie  im ganzen nämlich nicht  mimetisch auf  die  Geschichte  des
Lebens Jesu bezogen ist und dass die übrigen liturgischen Handlungen der Messe,
die  sich  um  den  Kern  der  Eucharistiefeier  anlagern,  nicht  mimetisch  sind''
(MÜLLER,  2004:  118),  was faktisch eine Grenze der  Funktion zwischen diesen
Phänomenen aufbaut. 
Als nächster Punkt dieser Untersuchung des Forschungsstandes wird die
Struktur des Werkes betrachtet.  Da es in der Forschung leider keine einhellige
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Position zu diesem Punkt gibt, wird hier eine Reihe der bedeutendsten Beiträge
dargestellt. 
Ein  idealtypisches  Modell  des  Osterspiels  wird  in  der  Arbeit  von
CLAUSSNITZER, Sub specie aeternitatis (1975) präsentiert: Warning zufolge besteht
ein Osterspiel idealtypisch aus zwei Szenenkomplexen, dem 'descenus Christi ad
Inferos'  und  den  diesen  umgebenden  Szenen, wie  das  Wächterspiel  und  die
Auferstehung  einerseits,  sowie  einem  Marienspiel  anderseits,  dessen  zentrales
Element  die  'visitatio  sepulchri' ist,  um  die  sich  das  Salbenkrämerspiel,  die
Hortulanusszene und der Jüngerlauf gruppieren. (CLAUSSNITZER, 1975: 57)
Das  Redentiner  Osterspiel  stellt  sich  im  Vergleich  zu  diesem Schema  jedoch
anders dar. Anstatt des Marienspiels gibt es eine lange Seelenfangszene, die im
Vergleich zu den anderen Spielen einen großen Platz in diesem Text einnimmt
(RO 1044-RO 2025). Eine weitere Besonderheit des Spiels ist die Ergänzung des
Wächterspiels durch die 'Turmwächterszenen' (RO 195-RO 228 sowie RO 755-
RO 771), ''die in der gesamten Osterspielliteratur einzigartig sind'' (CLAUSSNITZER,
1975: 41). 
Ein Versuch, das Spiel in Szenen zu unterteilen, wird in der Arbeit von
SCHNYDER, Dramatische Struktur und theologischer Sinn (1995) präsentiert. Der
Autor  vergleicht  zwei  der  bekanntesten  Theorien  des  Aufbaus  des  Redentiner
Osterspiels:  So  geht  SCHOTMANN davon  aus,  dass  RO  in  acht  Abteilungen
unterteilt  werden  kann,  wobei  NOWÉ schon  20  Szenen  für  das  gleiche  Spiel
vorschlägt (SCHNYDER, 1995: 31). Vor allem scheint die Teilung von SCHOTMANN
viel praktischer zu sein, weil in dieser Analyse der Ebene von Prolog und Epilog
viel Aufmerksamkeit gewidmet wird, was gerade die weltlichen und liturgischen
Ebenen des Werkes hervorhebt. Die Idee von  SCHOTMANN ist im Kontext dieser
Arbeit besonders gut anwendbar, weil die relevanten Merkmale der zwei Spiele
beibehalten  werden:  das  Auferstehungsspiel und  das  Seelenfangspiel.  Diese
beiden  Thesen  vertreten  die  Position  des  symmetrischen  Aufbaus  des  Spiels,
wobei die Auferstehung und die Höllenfahrt den Mittelpunkt bilden. 
Da  die  Forscher  davon  ausgehen,  dass  eben  dieser  Aufbau  so
außerordentlich ist, ist es nicht zu umgehen, die Frage zu beantworten, inwiefern
diese Struktur  bewusst  gewählt  wurde.  Diesbezüglich behauptet  CLAUSSNITZER,
dass  der  Autor  des  Redentiner  Osterspiels  sehr  bewusst  die  besagten
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Veränderungen der Tradition einführt. 
Als  ein  besonders  hilfreicher  Beitrag  zur  Frage  nach  der  zeitlich-
räumlichen  Ebene  des  Werkes  ist  die  Zusammenarbeit  von  FREYTAG,
CLAUSSNITZER und  WARDA De  resurrectione  -  sub  specie  aeternitatis.
Heilsgeschichtliche  Elemente  im  Redentiner  Osterspiel:  Eine  Skizze  (2002)
einzuordnen.  Als  Ausgangspunkt  der  Handlung  wird  in  dieser  Arbeit  der
Ostermorgen dargestellt, an dem Jesus sich vom Grabe weg zur Hölle begeben hat
(SCHEEL, 2002: 88). Besonders vorsichtig wird die Auferstehung in den Passagen
RO 273-RO 274 betrachtet:  es  wird festgestellt,  dass  innerhalb des  Spiels  die
ganze Geschichte der Menschheit dargelegt wird, die durch die unterschiedlichen
zeitlichen Modi von Adam an berichtet wird: im Präteritum über seine Schöpfung
in den  delicae paradisi und über den Sündenfall, im Präsens, über den ewigen
vaders licht, im Perfektum Präsens von der Geburt des Erlösers und im Futur von
der  Wiedersetzung der  Menschheit  im Paradies  (vgl: SCHEEL,  2002:  106).  Der
Autor  zieht  aus  der  Untersuchung  das  Fazit,  dass  ''der  Tempuswechsel  vom
Präteritum  ins  Präsens  die  Aktualität  des  Heilsgeschehens  für  die  christliche
Kirche  und  die  Freude  der  kommenden  Erlösung  signalisiert''  (FREYTAG,
CLAUSSNITZER, WARDA, 2002: 106). Auch QUAST (2004) geht davon aus, dass die
Erlösung Christi sich in einem mythischen Präsens befindet. 
STEINBACH betont in der Arbeit Die deutschen Oster- und Passionsspiele
des  Mittelalters (1970), dass  in  diesem  Spiel  eine  enge  Verbindung  zu  der
Pestepidemie besteht, was auch einen festen Bezug auf die Gegenwart darstellt,
allerdings in einem weltlichen Kontext der städtischen Realität (STEINBACH, 1970:
47).
Was  den  Raum  des  Spiels  angeht,  so  ist  wiederum  der  Beitrag  von
SCHNYDER bedeutend.  Der  Autor  geht  davon  aus,  dass  die  faktischen
geographischen Angaben, die im Text zu finden sind (Hiddensee, Möen, Poel RO
205-RO  241), unterschiedliche  Funktionen  besitzen:  Der  Nachtwächter  sieht
zwischen Hiddensee und Möen zwei Engel, was als eine weltliche Satire oder als
ernstzunehmende Ankündigung der Auferstehungsengel verstanden werden kann.
Außerdem  behauptet  der  Autor,  dass  die  Ritterszene  sehr  wichtig  für  das
Verständnis des Raummodus' ist. Im Fokus steht die Frage, wie die Juden sich bei
der Bewachung des Grabes platzieren (vgl: STEINBACH, 1970: 49): Diejenigen, die
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man für die besten Ritter hält, sollten sich im Westen befinden, da der Westen die
Himmelsrichtung des Todes ist, und weil die Hölle auf der Bühne im Westen liegt.
Der Himmel und die Hölle befanden sich somit an entgegengesetzten Enden des
Bühnenraums (BRETT-EVANS, 1975: 108) was wieder auf den dualistischen Aufbau
des Werkes innerhalb der Konstruktion der Bühne hinweist. 
Der  nächste  wesentliche  Punkt  im  Kontext  des  zu  Grunde  liegenden
Themas  ist  die  Frage  der  Figureneinteilung.  SCMIDT (1915)  entwickelt  eine
bestimmte Hierarchie innerhalb der Figureneinteilung des Redentiner Osterspiels:
Vor  allem  analysiert  er  die  Höllenfahrtszene,  die  eine  Reihe  der  biblischen
Figuren darstellt. Neben diesem Beitrag ist die Arbeit von WOLF Die Höllenfahrt
Christi (1996)  wesentlich,  da  in  der  gleichen  Szene  (die  Höllenfahrt)  die
Konstellation  des  Bösen  analysiert  wird.  Der  Autor  geht  davon  aus,  dass  das
Seelenfang-Spiel,  in  dem die  Vertreter  der  zeitgenössischen  Stadtrealtität  eine
Antrohomirsphisiren  Anthropomorphisierung7 des  Teufels  darstellt,  das
Fusionieren der irdischen und teuflischen Raumebenen des Spiels realisiert. 
Was  die  erwähnte  irdische  Ebene  des  Werkes  angeht,  so  spricht
CLAUSSNITZER vor allem über die  sündigen Seelen,  deren Anzahl sich auf  acht
unterschiedliche Vertreter der gegenwärtigen Realität  beschränkt.  CLAUSSNITZER
behauptet, dass die Beschränkung auf acht Seelen keine Reduzierung gegenüber
den weiter ausgreifenden Auflistungen Luzifers, sondern eher ein ''Herausgreifen
von Beispielen darstellt''  (CLAUSSNITZER, 1975:  120).  Hier findet sich auch ein
Bezug zur Gegenwart. Die Autorin betont, dass die Maß- und Warenverfälschung
-  neben  dem  Seeraub,  dem  Bruch  von  Handelsboykotten  und  Versuchen,  die
Zahlung  von  Schoss  und  Pfundzoll  zu  umgehen  -  eines  der  am  häufigsten
vorkommenden Delikte in den Hanserezessen des 14. und 15. Jahrhunderts war. 
Im Fokus des letzten Abschnitts steht die Korrelation zwischen Prolog und
Epilog des geistlichen Spiels. MASON (1949) bemerkt nachdrücklich, dass sowohl
die lateinische liturgische Feier als auch lateinische das Oster- und Weinachtspiel,
das  sich  im  10./11.  Jahrhundert  entwickelte,  keinen  Prolog,  Epilog  oder  eine
Zwischenrede besitzen (MASON, 1949: 2). Der Autor postuliert, dass der Prolog
vor allem die Möglichkeit mit sich brachte, den Inhalt des Spiels darzustellen, was
7  'Anthropomorphisierung' (nach den griechischen Begriffen 'anthropos' = ‚Mensch' und 
'morphē' = ‚Form', 'Gestalt'): Das Zusprechen menschlicher Eigenschaften.
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dem  weltlichen  Modus  der  Rezeption  des  Publikums  entspricht.  Vor-  und
Schlüsselrede konzentriert sich üblicherweise auf den pädagogischen Gehalt der
Aufführung,  was  als  Teil  der  liturgischen  Feier  angesehen  werden  kann.
Außerdem betont der Autor den Aufruf der österlichen Freude als typisch – alle
oben erwähnten Elemente des Prologes sind im Redentiner Osterspiel dargestellt.
Doch schildert  QUAST hier auch einen weltlichen Modus: Der Autor betont den
Sinn  des  Terminus  'bilde',  was  als  ein  Zeichen  der  weltlichen  Performance
verstanden werden kann (QUAST, 2004: 129).
Auf  der  Grundlage  der  Arbeit  von  FLÜGEL, Prolog  und  Epilog  in  den
deutschen Dramen und Legenden des Mittelalters (1969), wird deutlich, dass der
Epilog  des  Redentiner  Osterspiels  etwas  Besonderes  darstellt:  der  'Conclusor'
bittet  darum,  die  vorkommenden  Nachlässigkeiten  nicht  übel  zu  nehmen.  Der
Autor  betrachtet  hier  das  als  Element  der  Epiloge  der  mittelalterlichen  Epen
(FLÜGEL,  1969:  82).  Diese  Bemerkung  lässt  die  Behauptung  zu,  dass  das
Redentiner Osterspiel auch auf der Ebene des Prologs und des Epilogs, aufgrund
des  weltlichen  und  liturgischen  Ansatzes, als  gegensätzlich  betrachtet  werden
kann. 
Wie die Untersuchung des Forschungszustandes zeigt, lässt eine Reihe der
Modi zu, das ausgewählte Werk aus der dualistischen Perspektive zu betrachten.
Alle oben erwähnten Beiträge skizzieren eine bestimmte Art der Entgegensetzung,
was die Religion selbst, die zeitgenössische theatralische Tradition oder aber die
nötigen Elemente des Aufbaus des Spiels angeht. 
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II. DER THEORETISCHE TEIL
II.I. DIE THEORIE DES DUALISMUS
"[...] ist  es  gewiß  nicht  zufällig,  dass  das  Christentum gerade  zur  Zeit  seines
Kampfes  auch in  nachpaulinischer  Zeit  in  Rede und Schrift  keine  Figur  mehr
bevorzugt hat als die Anthitese." (SCHNEIDER, 1970: 2).
Die  Ursachen dieses Modells des Denkens und des Schaffens wurzeln in
der Frühentwicklungsphase des Christentums: "[...] die Antithese weitet sich aus
zur dialektischen Gedankenführung''  (UEDING,  1986: 313).  Man kann kaum die
Rhetorik und die  Dichtung dieser  Epoche isoliert  betrachten:  Die antithetische
Antropolatrie8 ist  eine  klare  Folge  der  großen  politischen  und  philosophisch-
theologischen  Strömungen  des  Mittelalters. So  liegt  mit  diesem  Kapitel  eine
Synthese  von  einem  philosophisch-theologischen  Überblick  der  dualistischen
Lehre und deren anscheinend beeinflussenden Auswirkung auf die Formierung der
mittelalterlichen Rhetorik vor.
Die Kosmogonie9 fordert  von den Menschen ein klares Verständnis  der
Gesetzmäßigkeiten  der  Welt.  Der  Dualismus  scheint  dabei  die  einfachste  und
verbreitetste Antwort zu sein, da diese Art der Weltanschauung in den meisten
Religionen (und vor allem in den Erlösungsreligionen) präsent ist und eine lange
Tradition  im philosophischen  Denken  vorweisen  kann. Es  ist  überhaupt  nicht
nötig, die Uhrquelle dieses Glaubens in irgendeiner Epoche oder in irgendeinem
Gebiet zu suchen, denn er ''ist so alt wie die Menschheit'' (RUNCIMAN, 1988: 204).
Bereits in der Antike unterscheidet Platon zwischen der materiellen Welt und der
Welt der Ideen, indem er die Ideenwelt als immaterielles Objekt betrachtet, dessen
unvollkommene Abbilder die physischen Dinge sind. Platon kann wohl als Teil
der  dualistischen  Tradition  angesehen  werden,  da  seine  Grundaxiome  der
kosmologischen Ordnung auf Basis zweier einander entgegenstehenden Prinzipien
aufgebaut wird. 
Die  dualistische Autorität  und dualistische Mächtigkeit  werden klar  bei
dem  Skizzieren  der  Verbreitung  dieser  Lehre  in  der  Entwicklungsphase  des
8  'Anthropolatrie' (nach den griechischen Begriffen 'anthropos' = 'Mensch' und ' latreía' = 
'Anbetung'): gottähnliche Verehrung eines Menschen, Menschenkult.
9  Kosmogonie (nach dem griechischen Begriff 'kosmogonía' = 'Weltzeugung'): 
Erklärungsmodelle zur Entstehung und Entwicklung der Welt. 
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Christentums. Die geographische Ausdehung betrifft sowohl den abendländischen
als auch den morgenländischen Raum:  durch Persien, Ägypten und den größten
Teil des Römischen Reiches erstreckte sich die Lehre der Zoroaster (RUNCINAM,
1988: 204).
Die Entwicklung der dualistischen (oder dialektischen) Lehre ist auch im
Mittelalter  unverkennbar.  Die  grundlegenden  Postulate  stehen  noch  in  enger
Verbindung mit der Antike, trotzdem erkennt man hier einen anderen Charakter
und ein anderes Verständnis dieses Phänomens. Das Mittelalter ist die Zeit der
besonders strengen Auslegung der Heiligen Schrift, die durch den klaren Kontrast
zum Lebensalltag  ihren  Ausdruck gewinnt. Wie  der  Islam und das  Judentum,
erhebt das Christentum einen Absolutheitsanspruch und kann dadurch als radikale
Religion angesehen werden: "Ich bin der Weg und die Wahrheit und das Leben;
niemand kommt zum Vater denn durch mich!'' (Johannes 14, 6)
Das  Christentum  geht  von  der  Auffassung  aus,  dass  Gott  allein  der
Schöpfer der Welt ist: "Denn so spricht der Herr, der den Himmel geschaffen hat -
er ist Gott, der die Erde bereitet und gemacht hat [...] ich bin der Herr, und sonst
keiner mehr." (Jesaja 45, 18)
So  entsteht  die  wichtigste  Aporie  des  Christentums:  Wenn  Gott  das
absolute Gute in der Welt ist und allein diese Welt  erschafft,  was ist  dann die
Quelle der Gegenmacht?  Die gläubigen Christen sind sich dessen bewusst, dass
sie einen 'Feind' haben:
"Als der Feind schlechthin tritt der Teufel im Gleichnis vom Unkraut
unter  dem  Weizen  auf  (Matth.  13,  28:  vgl.  13,  39).  Als  der
bibelgewandte Versucher  begegnet  er  Jesus (Matth.  4,  1ff).  Als  der
Verkläger erscheint er vor Gott (Hiob 1) oder vor Gottes Boten (Sach.
3). Er ist die Macht, die ihr Wesen in der Lüge hat:  Wenn der Teufel
lügt, so redet er «aus seinem Eigenen heraus» (Joh. 8, 44): «er sündet
von Anfang»  (1.  Joh.  3,  8)  und geht  auch gegenüber  den Christen
«umher wie ein brüllender Löwe» (1. Petr. 5, 8) freilich derart, dass er
sich auch in einen «Engel des Lichtes» verwandeln kann (2. Kor.11,
14). Gemeinsam ist aller Aussagen dies, dass der Böse - er ist auch in
Unser Vater gemeint - eine Macht ist." 
(WEBER, 1972: 538)
Diese Position scheint kräftig und logisch genug zu sein, um die Aporien
der kosmogonischen Ordnung zu lösen und nie wieder in Frage zu stellen. Doch
ist  das  Mittelalter  auch  durch  Unruhe, Unfug und  das  Negieren Negation
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gekennzeichnet,  was  sich  besonders  deutlich  in  zahlreichen  Häresien  der
'christlichen  Pubertät' bekundet: "Unsere  Vollmacht  der  Vergebung  ist  der  der
Apostel Paulus und Petrus gleich. Dagegen besitzt die katholische Kirche diese
Vollmacht nicht, da sie eine Kupplerin und Hure ist." (KIPPENBERG, 1983: 148)
Dieses  sarkastische  Lächeln  der  unterschiedlichen  religiösen
Gruppierungen, die die Abweichungen des Christentums miteinander verbinden,
wird in der Theologie als 'Gnosis' bezeichnet. 
Als  religiöse  Richtung  ist  die  Gnosis  bereits  bevor  Christus  verbreitet,
doch  die  Neuformulierung  des  dualistischen  Standpunktes  ist  nur  durch  die
Anerkennung von Christus möglich. Vor allem geht hier es um die Zeitperiode
nach dem 2. und 3. Jahrhundert nach Christus. Die Gnosis bewahrt ihr Wissen als
etwas Exklusives, deswegen wirdim Rahmen dieses Begriffes über die 'geheime
Wahrheit'  gesprochen.  Diese  spirituelle  Aristokratie  repräsentiert  all  das,  was
neben dem Christentum die  Hervorhebung des  Geistes  und der  Seele  und die
Verneigung des Körperlichen postuliert,  was aber auf keinen Fall als dogmatisch
korrekt angesehen werden darf, da es eine Synthese von christlichen, ägyptischen,
zoroastrischen  und  buddhistischen  Tendenzen  ist  (vgl:  RUNCINAM,  1988:  204).
Eindeutig  rein  christlich  ist  dagegen  die  Verwendung  der  anerkannten
dogmatischen  Schriften,  bzw.  des  Johannes-Evangeliums,  wo die  'Figuren'  der
unwissenden  Finsternis  und  des  klaren  und  göttlichen  Lichtes  zum Ausdruck
kommen.  Diese Schrift  ist  dann auch ein wesentlicher  Teil  der  Auslegung der
dualistischen  Lehre  und  besitzt  eine  Reihe  an  Standpunkten,  die  für  die
zahlreichen gnostischen Schulen in höchstem Maße anziehend waren, wie etwa
das  Verständnis  des  Logos,  des  Verstandes,  als  Urgrund  des  Lebens  und  des
'Lichtes der Menschen', wohingegen Finsternis als kosmische Macht erscheint, die
das Licht zu überwältigen versucht (vgl: BINDERMANN, 1995: 332).
Die Gnostische Lehre hat eine große Ausdehnung erfahren, und wenn nicht
die Lehre selbst, dann sind zumindest bestimmte Positionen dieser Lehre in den
andren Häresien zu erkennen. In diesem Kontext spricht man vor allem über den
Manichäismus und den Katharismus. Letztere entwickelten sich ziemlich spät: im
12. bis zum 14. Jahrhundert vorzugsweise im Süden Frankreichs, in Spanien und
in Deutschland. Der Katharismus ist ebenfalls eine Form der christlichen Häresie,
deren Schwerpunkt die dualistische Weltanschauung bildet, und die wieder eng
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mit der dialektischen Praxis der Antike in Verbindung steht:  Die  materielle Welt
wird als das Böse angesehen, wobei das Gute sich im Himmel befindet und der
wahre Gott ist. 
Neben  dieser  wesentlichen  Seite  der  Häresiengeschichte  ist  auch  der
Manichäismus, dessen wohl bekanntester Anhänger über zehn Jahre Augustinus
war, zu erwähnen. Zeit  und Raum der Existenz der  manichäischen Lehre sind
relativ weit, sie erstreckte sich von Nordafrika bis China und existierte vom 3. bis
zum 13. Jh. Die Lehre wurde von dem Perser Mani gegründet und verbreitete sich
später  ziemlich  stark  in  den  Westen  des  Römischen  Reiches  hinein.  Der
Manichäismus kann wohl als eine synkretistische Lehre bezeichnet werden, deren
Ursprung  auch  teilweise  im  Zoroastrismus  und  im  Buddhismus  liegt.  Der
theologische Kern bildet sich wieder aufgrund der Licht-Finsternis-Antithese, die
im  Prolog  des  Johannes-Evangeliums  dargestellt  wird:  die  Grundstruktur  des
manichäischen Denkens ist der Gegensatz zwischen dem Reich des Lichtes und
dem der Finsternis. Beides wird als 'terra' bezeichnet (DRECOLL,  KUDELLA, 2011:
36). Diese Lehre ist gekennzeichnet durch die Auslegung der Materie (hyle), die
nicht nur von Anfang an schlecht und sündig, sondern auch mächtig ist, und die
die endlose Kraft des Chaos' besitzt (vgl. DRECOLL, KUDELLA, 2011: 36).
Die  Beziehung zwischen Augustinus  und dem Manichäismus  ist  in  der
Forschung kaum bestritten,  da der  spätere  christliche  Kirchenvater  mindestens
zehn Jahre lang ein so genannter 'Hörer' der Manichäer war, bevor er sich strikt
von deren Lehre abwandte und sich wieder dem christlichen Glauben zuwandte.
Ganz  viele  Aspekte  des  Manichäismus  waren  für  Augustinus  zunächst  jedoch
anziehend, da diese Denkrichtung philosophisch und missionarisch-kulturell den
richtigen Lebenstypus für ihn verkörperte  (vgl.  COLPE,  1988:  404).  Augustinus
erwähnt  als  die  drei  wichtigsten  Prinzipien  (tria  signacula)  die  Nutzung  des
Mundes, der Hände und des Schoßes (vgl.  DRECOLL,  KUDELLA, 2011: 37). Die
Manichäer  boten  Augustinus  ein  entsprechendes  philisophisch-theologisches
Konzept,  das  er  jedoch  später  als  hochmütigen  Anspruch  auf  die  Wahrheit
kritisierte:  "veritas et  veritas" (Conf.  3,  10).  Augustinus  findet in dieser Lehre
letztlich  keine  absolute  Beschränkung auf  ein  bestimmtes  Dogma,  obwohl  die
Manichäer auch Christus verehren. 
Mit 21 Jahren wird Augustinus zum Lehrer der Grammatik und Rhetorik
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in seiner Heimatstadt, und bereits sein erstes wissenschaftliches Werk, De pulchro
et apto, besitzt  eine gewisse manichäistische Färbung (vgl.REITZENSTEIN,  1974:
47). Es ist kaum vorstellbar, dass die Epoche der betont christlichen Werke, deren
wichtige Aufgabe die Vermittlung des göttlichen Wissen ist, ein schmuckvolles
Gewand  braucht.  Jedoch  dank  der  Gründung  des  Predigerordens  (deren
Grundzüge genau so dualistisch wie die  des  Dominikanerordens waren)  erlebt
oratoria sacra ihre Blüte (vgl: SPANG, 1987: 25). Wie es später von Thomas von
Aquin formuliert  wird,  folgte  die  Philosophie  im Mittelalter  dem lediglich als
Dienerin der göttlichen Lehre (vgl:  BAUDOUX,1937: 293-326). Der selbe Prozess
ist  in  der  Entwicklungsgeschichte  der  Rhetorik  im  Mittelalter  greifbar.  Die
Forschung  betont,  dass  Augustinus  bestimmte  Elemente  der  antiken  Tradition
übernimmt  (vor  allem  ihre  dialektische  Art),  aber  sein  Schwerpunkt  bleibt
trotzdem die christliche Ethik und deren  richtige Auslegung.  Nach Augustinus
sollen  die  Wissenschaften dazu dienen,  ihm über  die  letzten  Fragen über  ''das
Wesen Gottes und der eigenen Seele Aufschluß zu geben'' (REITZENSTEIN, 1974:
52)
Selbst  als  Diener  der  Theologie  vermittelt  Augustinus  in  seinen
philosophisch-theologischen  Werken vor allem das göttliche Wissen, und dieser
Fakt wird in der Augustsinusforschung mehrfach deutlich unterstrichen: "Ich hatte
betont,  dass  Augustinus  seine  Vernunft  bewusst  der  Kirchlichen  Autorität
unterwirft und seiner Dialektik nur gestattet, ihre Dogmen zu rechtfertigen oder
anzubauen." (REITZENSTEIN, 1974: 32)
Als  wichtigste  Aufgabe  der  rhetorischen  Kunst  wird  die  richtige  und
überzeugende  Rede  angesehen.  Dies  unterstreicht  außerdem  einen
gesellschaftlichen  Status,  der  dem  Gelehrten  im  Mittelalter  den  Weg  zur
Auslegung der  sakralen  Texten  öffnet.  Es  ist  kaum  bestritten,  dass  das
Christentum, auch als Lehre, anhand der spätantiken Bildung ausgelegt wird, und
das  beste  Beispiel  dieser  Synthese  zwischen  christlicher  Tradition  und antiker
Redekunst ist der heilige Augustinus: "Nun aber soll mein Gott in meiner Seele
rufen, und deine Wahrheit soll mir sagen: So ist es nicht, so ist es nicht; besser ist
gewiss jene frühere Ausbildung." (LOESSEL, 1993: 320)
Die  Augustinische  Ethik  ist  Teil  seiner  Rhetorik  und  Grammatik  und
erscheint in seiner Interpretation als eine Einheit:
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"Augustinus setzt die Rhetorik der Paradoxie in unserem Text wiederum reichlich
ein. Die von ihm vorgestellte Situation - Schüler A spricht sprachlich unkorrekt
über  seine  moralisch  guten  Handlungen  und  wird  getadelt,  Schüler  B  spricht
sprachlich korrekt über seine moralische Schlechtigkeit und wird gelobt - wirkt in
ihrer  forcierten  Antithetik  künstlich  und  soll  zweifellos  auch  so  wirken."
(LOESSEL, 1993: 326)
So ist auch die Rhetorik in dieser Epoche eine Dienerin der Religion und
soll vor allem das richtige Wissen vermitteln. Diese Aufgabe wird bei Augustinus
sehr  klar  dargestellt.  Rhetorik  erscheint  nicht  als  reiner  Schmuck  der  Rede,
sondern eher als ein Instrument der richtigen Vermittlung des göttlichen Wortes,
was  eine  Neuformulierung  der  bekannten  Antiken  Lehre  darstellt.  Die
Berücksichtigung  des  Faktes,  dass  Augustinus  nachdrücklich  die  wichtigste
häretische Lehre des Mittelalters reflektiert, findet sich dann eben auch in seinen
rhetorischen Auslegungen, die nicht mehr isoliert von dem ganzen philosophisch-
theologischen Konzept stehen können, was sich sehr nachdrücklich auch in seinen
weiteren Werken zeigt.
In dem Traktat De Vera Religione hat Augustinus wiederum die Wahrheit,
das Christentum und die Philosophie in Zusammenhang gestellt. Die wichtigste
Frage,  die  hier  gestellt  wird,  ist  die  Frage  nach  dem Gegenstand  der  wahren
Religion:
"Unter  der  Voraussetzung,  dass  religiöser  Vollzug  ganzheitlich
menschlich und der Mensch ein Wesen ist, dessen Handeln Vernunft
voraussetzt und dessen Denken immer auch das Ganze, Eine seines
Handelns  umfasst,  ergibt  sich  als  Gegenstand  von Philosophie  und
Religion gleichermaßen der eine, wahre Gott als ewig unveränderliche
Trinität und die veränderliche Welt als Schöpfung." 
(LOESSEL, 1993: 363)
Augustinus  unternimmt  den  Versuch,  die  Philosophie  und  die  Religion
voneinander  abzugrenzen,  wobei  das  antike  Wissen  trotzdem  zum  Ausdruck
kommt  und  für  die  sich  neu  formierende  Ästhetik  der  christlichen  Ideologie
benutzt wird:
"Auf dem Hintergrund seiner Bedeutung in der neuplatonischen Ästhetik, wo er
eng  mit  dem  Begriff  der  Wahrheit  verknüpft  ist,  fungiert  er  in  vera  rel.  als
Kriterium für die Wahrheit einer, bzw. der einen wahren, der christlichen Religion
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(III)." (LOESSEL, 1993: 363)
Selbst diese Suche erscheint viel mehr philosophisch als theologisch zu
sein;  und  kann  kaum außerhalb  des  Rahmens  des  antiken  Wissens  betrachtet
werden,  da die Vertreter der klassischen antiken Tradition den selben Weg der
Suche nach dem wahren Wissen gehen:
"Der einzige Philosoph, der das im Ansatz versucht hatte, Sokrates, war im Tod
gescheitert, sein Nachfolger Plato und dessen Schüler betrieben Philosophie als
Wahrheitssuche im Verborgenen." (LOESSEL, 1993: 365)
So  gerät  man  zwangsläufig  wieder  zu  der  Frage  der  Auswirkung  der
rhetorischen  Mittel  im  Mittelalter,  zu  der  Frage  der  Verwendung  dieser
rhetorischen Mittel und zur Frage nach den Auswirkungen dieser Mittel auf das
konkrete Werk:
"Es zeigt  sich:  Augustins  Anwendung des Kriteriums der  pulchritudo als
Wahrheitskriterium  -  er  zieht  es  aus  der  heidnischen  platonischen
Philosophie  heran,  deren  Streben  nach  Wahrheit  und  Einheit  er  in  der
Theorie  mit  seiner  eigenen Auffassung von vera religio identisch,  in  der
Praxis  freilich  unzureichend  verwirklicht  sieht  -  steht  im  Kontext  der
christlichen, katholischen, kirchlichen fides." 
(LOESSEL, 1993: 368)
So ist die rhetorische Auslegung der wichtigsten Werke von Augustinus
auch  kaum  möglich  ohne  die  oben  erwähnte  Synthese  der  philosophisch-
theologischen und rhetorischen Verfahren. Der Schwerpunkt der augustinischen
rhetorischen Anstrengungen liegen im Bereich der Unterscheidung des Falschen
und  des  Wahren:  Augustinus  findet  die  Erkenntnis  der  Wahrheit  ''zwischen
Grammatik  und  Dialektik,  zwischen  Rhetorik  und  Metrik,  Geometrie  und
Astronomie,  Theologie  und  Philosophie''  (REITZENSTEIN,  1974:  54)  -  die
Wissenschaft bietet für ihn die Vorbereitung zum Erlernen der Philosophie, deren
Kern jedoch christlich ist:
"Ich bin fest entschlossen, mich nie ganz von der Autorität Christi zu
entfernen,  denn  ich  finde  keine  kräftigere.  Aber  mit  schärfstem
Verstande  will  ich  das  durchdringen.  Denn  so  ist  jetzt  meine
Seelenstimmung:  die  Wahrheit  nicht nur mit dem Glauben, sondern
mit dem Verstande zu erfassen, ist mein leidenschaftliches Sehnen: für
jetzt  hoffe  ich  zuversichtlich,  bei  den  Platonikern  zu  finden,  was
unserer heiligen Lehre nicht widerspricht." 
(REITZENSTEIN, 1974: 54)
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Eine Reihe der bedeutendsten Werke dieses Autors sind mehrmals in der
Forschung im Kontext der mittelalterlichen manichäistischen Häresie ausgelegt
worden, was nicht ohne Grund geschah.
Das wichtigste sozial-politische Konzept des Mittelalters, De Civitate dеi
(413-427), ist dann auch ohne den Manichäismus kaum interpretierbar. Das Werk
stellt eine reine Antithese des Gottes und des Teufels und deren Regierungen dar.
Eine klare christliche Ethik kommt in diesem bedeutenden theologischen Werk
zum Ausdruck, und obwohl es rein chronologisch nicht zu der manichäistische
Phase seines Schaffens gehört, sind die dualistischen Spuren deutlich erkennbar.
In  22  Büchern  schafft  Augustinus  die  Idee  von  einem  Staat  Gottes
(caelestis),  der  zu  dem  weltlichen,  irdischen  Staat  in  Opposition  steht.  Der
geschichtliche  Hintergrund  dieses  Werkes  ist  die  Eroberung  Roms  durch  die
Westgoten  im Jahre  410.  Als  wichtigste  Quelle  des  Sündenfalls  des  irdischen
Staates  sieht  Augustinus  den Hochmut  an,  was auch im Redentiner  Osterspiel
mehrmals als die Ursache des Sündenfalls betont wird. Die Botschaft liegt nach
augustinischer Überzeugung darin, dass das irdische Leben vergänglich ist, aber
das Reich Gottes, wie auch seine Wahrheit und sein Wissen, ist ewig und steht
deswegen höher im Vergleich zur civitas terrena.
Außerdem  sind  bestimmte  Elemente  der  manichäischen  Lehre  in  dem
bedeutendsten Werk Augustinus',  den  Confessiones, präsent.  Er übernimmt den
manichäistischen  Gottesbegriff,  und  bezweifelt,  dass  Gott  ein  Geist  ist: ''Non
noveram deum esse spiritum'' (DRECOLL,  KUDELLA, 2011: 63). Die  augustinische
Kosmologie wurde wiederum auch von den Manichäern übernommen, er spricht
hier über die besondere Bedeutung von Sonne und Mond. (Confessiones 2, 14)
Auch  Augustinus  geht  davon  aus,  dass  die  Antithese  das  beliebteste
Redemittel des Mittelalters ist. Die Antithese erlaubt, die Kontraste schärfer zu
zeichnen. (SCHÖNBERGER, 2013: 13) Seine Suche nach der Wahrheit und nach dem
Licht wird besonders klar bei der Erschaffung den gegensätzlichen Prinzipien. Die
augustinische Epistemologie kann kaum allein anhand der Heiligen Schrift oder
anhand des antiken Wissens interpretiert werden. Man sollte sich dessen bewusst
sein, dass Augustinus' Dualismus ein philosophisch-theologisches Konzept ist, das
die ganze Epoche maßgeblich in ihrem Denken prägt.
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Wenn  man  Augustinus  als  wichtigsten  Vertreter  der  mittelalterlichen
Rhetorik ansehen will, dann muss man auch feststellen, dass diese Rhetorik eine
betont dualistische Prägung hat und weiterhin die Entstehung der mittelalterlichen
Kunst (man muss dann in diesem Kontext nicht nur über die Literatur, sondern
auch über die Philosophie sprechen) beeinflusst. Ohne diesen Beweis ist es kaum
möglich, die literarischen Werke dieser Zeit korrekt zu interpretieren: 
"Der  «punische  Aristoteles»,  wie  die  Gegner  ihn  höhnend  nennen,
schafft  sich allmählich eine neue,  autonome dialektische Kunst und
überliefert sie dem Mittelalter. Ebenso scheint mir wenigstens bisher
auch ihr Gegensatz, die Mystik, die sich in ihm entwickelt, und die er
dann  ebenfalls  dem  Mittelalter  übermittelt,  nicht  aus  dem
Neuplatonismus  übernommen  - nur  nichts-beweisende  allgemeine
Züge  finde  ich  wenigstens  bisher  dafür  angeführt  -  sondern  aus
hellenistischen Anregungen bei Cicero und iranischen Einflüssen, die
er seiner Manichäerzeit verdankt." 
(REITZENSTEIN, 1974: 57)
Es ist offensichtlich, dass die manichäistische Tradition als eine Häresie
verstanden wird und in dieser christlich geprägten Epoche deutlich kritisiert wird.
Doch ist  diese Philosophie ein Teil  der christlichen Realität im Mittelalter und
ständig präsent in einer Reihe unterschiedlicher Texte dieser Epoche. Wenn nicht
die  Lehre selbst,  dann macht  das Reflektieren oder  Kritisieren des  Dualismus'
klar, dass die so genannte Häresie im Mittelalter doch eine sehr weite Ausdehnung
erfährt. Diese Ausdehnung betrifft auch die mittelalterliche Scholastik, eine der
wesentlichsten Schulen des Mittelalters, deren Kernpunkt die Kunst des Beweises
war, die sich zur einer Methode unter den mittelalterlichen Gelehrten entwickelte.
Diese Methode hat ihre Keimzelle in der antiken Dialektik, deren Kernpunkt das
richtige und korrekte Diskutieren ist. 
Auch Albertus Magnus steht in einer engen Verbindung mit der antiken
Tradition, bzw. der Auseinandersetzung zwischen platonischen und aristotelischen
Ideen.  Dieser  Wissenschaftler  ist  einer,  der  die  Häresien  heftig  kritisiert  hat,
trotzdem sind die dualistischen Spuren in seinen Werken noch greifbar. Vor allem
im  Kontext  der  dualistischen  Lehre  ist  sein  Sentenzen-Kommentar von  1243
wesentlich. Seine Begrifflichkeit des 'Höchsten' (das 'höchste Licht; die 'höchste'
Stufe...)  kann mit  der  augustinischen Vorstellung  über  die  korrekte  Redekunst
verglichen werden.  Das Höchste ist  das Prinzip des absolut Guten.  Genau wie
Augustinus in  De civitate dei, betrachtet Albertus jeweils zwei unterschiedliche
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Sphären, die Sphäre des Geistes und die des Lichtes, die Sphäre der Erde und die
der Dunkelheit, die eben die Materie ist (vgl: SCHÖNBERGER, 2013: 27). Inwiefern
man  das  als  manichäistische  Folge  seiner  Philosophie  betrachten  kann,  ist
fraglich,  aber  die  Behauptung, dass der Grundzug seiner  Philosophie in  einem
dualistischen Prinzip liegt, ist offensichtlich korrekt. 
Die  Auseinandersetzung  mit  dem  dualistischen  Problem  wird  wieder
massiv  reflektiert  seit  dem Ausgang  des  12.  Jahrhunderts  (vgl:  SCHÖNBERGER,
2013: 16). In diese Periode gehört die massive Kritik von Alanus ab Insulius und
sein Traktat De fide contra haereticos sui tempori (1170). Diese Schrift betont die
Auffassung, dass es im Kern falsch ist, das Böse als eine gleichermaßen starke
Macht wie die göttliche zu betrachten. Eine weitere bedeutende Arbeit in dieser
Reihe ist die Arbeit von Wilhelm von Auxerre, Summa aurea. Der Autor gehört zu
der hochscholastischen Periode, ist aber kein Anhänger der Ideen von Aristoteles,
Platon oder Epikur (vgl:  SCHÖNBERGER, 2013: 17). Wilhelm vertritt die Position
der Existenz eines guten Gottes, der der Schöpfer der unveränderlichen Dinge ist,
und eines schlechten Gottes, der eben die veränderlichen Dinge schafft: ''Ein Gott
des Lichtes und ein Gott der Finsternis, zugleich jeweils ein Gott des Alten und
des Neuen Testaments'' (SCHÖNBERGER, 2013: 17).
Von Auxerre greift  eine Reihe an Argumenten auf,  die  das  dualistische
Konzept ablehnen, doch laut Wilhelm kann dies kaum als reine Kritik betrachtet
werden,  da  sich noch eine Reihe  an Anknüpfungspunkten mit  dem Dualismus
finden:
1)  Die entgegengesetzten Dinge produzieren entgegengesetzte Prinzipien.
Diese Behauptung steht noch in einer engen Verbindung mit der Antike, obwohl
der Autor selbst die dialektische Lehre ablehnt. 2) Wenn zudem die Aufgabe des
Gottes die Zerstörung des schlechten Menschen bedeutet, kann es nicht sein, dass
seine  Aufgabe  auch  die  Schöpfung  dieser  Menschen  war.  3)  Und  letztendlich
besitzt die Kosmologie die veränderlichen und die unveränderlichen Dinge, und
wenn  Gott  selbst  unveränderlich  und  ewig  ist,  kann  er  nicht  gleichzeitig  der
Schöpfer  der  unveränderlichen  Dinge  sein.  Dieses  letzte  Argument  ist  rein
dualistisch.
Ein weiterer Vertreter der mittelalterlichen Scholastik ist wiederum einer
derjenigen, die Kritik an den Manichäern und deren Lehre äußert. Wilhelm von
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Auvergne,  der  zurzeit  König  Ludwigs  IX.  dichtet  einen  monumentales  Werk
dichtete, das Magistrium divinale sive sapienti, das sieben Teile umfasst. Der Teil
des  Werkes  De  universo  ist  eine  klare  Nachahmung  der  aristotelischen
Prinzipienlehre. Wilhelm versteht die Welt als eine Einheit, doch geht diese Welt
aus dem Wirken zweier Ursachen hervor. Der zweite Teil des Traktates kritisiert
die  dualistischen  Postulate  und  erklärt  die  Ursprünge  des  Manichäimus,  was
deutlich beweist, dass der Autor die Grundzüge dieser bedeutender Lehre ziemlich
gut beherrschte. 
Letztendlich  ist  es  wichtig,  Moneta  di  Cremona  zu  erwähnen,  dessen
Schriften tiefgründig von Arno BORST untersucht wurden: 
"Sie ist die tiefgründigste Schrift des Mittelalters über die Katharer.
Moneta  ist  der  Wissenschaftler  unter  den  Polemikern:  Er  hat
zahlreiche  Ketzter  selbst  verhört,  mehrere  katharische  Schriften
gelesen und die katharischen Argumente eingehend studiert. In seiner
Argumentation hat er die Scholastiker seiner Zeit, besonders Wilhelm
von Auvergne,  um Rat  gefragt  und trotz  seiner  Überzeugung,  dass
man  die  Aposteln  mehr  glauben  müsse  als  den  Philosophen,  sein
philosophisches Interesse nicht verleugnet." 
(BORST, 1991: 18)
Moneta beschäftigt sich mit der Frage, von welcher Art das Böse in der
Welt sein soll.  Seine philosophischen Argumente sind den Schriften Aristoteles
entnommen: das Gute und das Böse sind zwei unterschiedliche Kräfte, und diese
unterschiedlichen Kräfte bedürfen unterschiedlicher Prinzipien, was wieder rein
dualistisch anmutet. Die Philosophie und die Theologie von Moneta di Cremona
kann anhand eines Beispiels dargelegt werden:  Der Kapitän, der durch sein Tun
die Ursache für die gelungene Fahrt ist, ist durch seine Abwesenheit die Ursache
für den Untergang des Schiffes." (SCHÖNBERGER, 2013: 27)
Das  Beispiel  wurde  aus  Aristoteles  entnommen,  und,  wie  im Fall  von
Augustinus, übernimmt Cremona dieses Verfahren um der Wirkung auf den Leser
willen.  Die Idee liegt  in  dem Gedanken verwurzelt,  dass Gott  immer auf  eine
aktive Weise anwesend ist, wobei der Mensch sich durch seinen freien Willen der
Gnade Gottes verweigert und so zur Ursache des Böses wird. 
Man  kann  wohl  noch  eine  Reihe  ähnlicher  Beispiele  bei  der
wissenschaftlichen  Betrachtung  des  Mittelalters  finden.  Man  kann  sicher
feststellen, dass das wahre Wort Gottes in dieser Epoche durchaus im Sinne der
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dialektischen und rhetorischen Ausschmückungen eine Verwandlung erlebt,  um
sich noch klarer, weiser und lauter in den wesentlichen Schriften dieser Epoche
bemerkbar zu machen. 
Daraus folgernd lässt sich behaupten,  dass der Manichäismus allgemein
nicht nur als bloße Häresie verstanden werden sollte, sondern allgemein als ein
philosophisches  Konzept,  das  im  Mittelalter  stark  reflektiert  wurde.  Diese
Reflexion enthält einerseits eine starke negative Konnotation und wird mehrmals
kritisiert,  was  aber  bestimmte  Grundzüge  dieser  Lehre  innerhalb  der
theologischen, philosophischen und rhetorischen Geschichte nicht vernichtet. 
Die dargestellten Ergebnisse rechtfertigen die Aussage, dass man zwischen
Christentum und Dualismus kein Gleichheitszeichen stellen darf: die angegebenen
Vertreter der dualistischen Tradition wurden als Häretiker angesehen. Trotzdem
wird klar, dass diese Häresie das Christentum so stark beeinflusst hat, dass man
die 'dualistischen Spuren' im Rahmen der mittelalterlichen Kunst suchen darf. 
Als  wichtigster  Vermittler  des  dualistischen  Verfahren  wird  jedoch
Augustinus angesehen, der durch die Synthese von dialektischer Praxis der Antike
und  der  Heiligen  Schrift  eine  Neuformierung  der  rhetorischen  Kunst  schuf,
welche  als  die  wichtigste  Aufgabe  die  Trennung  des  Lichtes  der  göttlichen
Wahrheit und der irdischen Finsternis übernimmt, was als eine klare Folge der
dualistischen Prägung anzusehen ist.
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II.II DIE GRENZE ZWISCHEN LITURGIE UND THEATER
Das  folgende  Kapitel  befasst  sich  mit  den  wichtigsten  Tendenzen  der
Abgrenzung des Theaters von der Liturgie,  was eine bedeutende Rolle bei der
Erforschung des Redentiner Osterspiels einnimmt.
Die  Geburt  des  deutschen  Theaters  ist  keine  Folge  einer  einzigen,  zu
Grunde liegenden Begebenheit, handelt sich vielmehr um einen langen Prozess,
der eine Reihe kultureller, politischer und sozialer Prozessen beinhaltet und eine
Synthese des lateinisch-musikalischen Gewandes, des bürgerlichen Alltagsleben,
kirchlicher  Frömmigkeit  und städtischer  Burleske  darstellt.  Das  alles  lässt  die
frühe  Form  des deutschen  Theaters auf  keinen  Fall  aus  einer  monolateralen
Perspektive betrachten: diese Entwicklung wurzelt aus zwei antipolaren Trieben:
eine christlich-liturgische Handlung, und ein suggestives Supplementieren dieser
Handlung durch weltliche, städtische Elemente.
Das  geistliche Spiel  entwickelte sich im 10. Jahrhundert  als  literarische
Gattung aus den lateinischen liturgischen 'Tropen'. Was das Osterspiel angeht, so
spricht  man hier  entsprechend von einem 'Ostertropus'.  In  der Forschung wird
dieser Tropus üblicherweise als die Keimzelle der Absonderung des Theaters von
der Liturgie angesehen, da er eine dialogische Struktur der lateinischen Liturgie
darstellt,  die  als  Dialog schon einen Anspruch an eine gewisse Performativität
enthält. Der Spielort ist dabei das leere Grab Christi, die handelnden Figuren sind
die Engel und die trauernden Marias. Die Frage, die den Dialog eröffnet, lautet:
"Quem quaeretis?"10.  Diese Frage bietet eine Grundlage für die Konstituierung
des  Knotenpunktes  und wird allgemein als  expositorischer  Teil  der  österlichen
theatralischen Tradition angesehen. 
Die vorliegende Arbeit stellt sich als wichtigste Aufgabe die Untersuchung
der  dualistischen  Prinzipien  in  einem geistlichen  Spiel,  wobei  als  wichtigster
Punkt dieser Untersuchung die Darstellung der Zeit in dieser Gattung anzusehen
ist.  Die  theoretische  Analyse  legte  offen,  dass  diese  Darstellung  aus  zwei
unterschiedlichen Perspektiven interpretiert werden kann. Einerseits hat man die
rasche  Entwicklung  der  städtischen  Realität,  die  ohne  die  burlesken  und
satirischen Elemente der  Handlung kaum vorstellbar  ist,  und deswegen ist  die
10
 'Quem quaeretis?' (Latein): = 'Wen sucht ihr?' 
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Gegenwart  des  Publikums  ein  wichtiges  Element  der  Handlung  und  der
Verweltlichung der  mittelalterlichen  theatralischen Szene. Anderseits  bietet  die
Tradition  der  Osterspiele  den klaren  Bezug auf  die  liturgische Gegenwart,  die
einen völlig anderen Charakter besitzt: in diesem Fall ist die Rede nicht von der
Abbildung, der Mimesis, sondern eher von den Sinnbildern des mittelalterlichen
Weltanschauungssystems (vgl:  KINDERMANN,  1966:  216),  die  einen  rituellen
Charakter besitzen und der Handlung eine andere Zeitgestaltung geben: "Nicht
Darstellungsrealisierung  ist  hier  am  Platz,  sondern  eine  Darstellungsform  der
zeichensetzenden  Abbreviaturen,  die  das  Unsterbliche,  das  Über-wirkliche  der
Vorgänge  und  ihre  ins  Ewige  weisende  Bedeutsamkeit  nahebringen."
(KINDERMANN, 1966: 216)
Diese Position ist  wieder  sehr eng mit  dem zu untersuchenden Phänomen des
Dualismus'  verbunden,  das  sehr  präzise  in  der  Position  von  KINDERMANN
ausgedrückt wird:
"Die  theatralischen  «Feiern»  und  frühen  lateinischen
Kirchenraumspiele  mit  ihrer  verkörpernder  Interpretatio  der
Heilsgeschichte ist Ausdruck jenes «gradualistischen» Weltbildes, das
im  Früh-  und  Hochmittelalter  die  Hinordnung  der  gesamten
Schöpfung auf  Gott  in  sich schließt.  Der  Dualismus:  Schöpfer  und
Geschöpf,  wie  ihn  die  frühe  Scholastik  versteht,  bedeutet  noch
selbstverständliche  Unterordnung  des  Geschöpfs  unter  die  göttliche
Allmacht,  bedeutet  die  Einordnung des  Menschen in den von Gott
bestimmten Stufenbau (gradus - Stufe, daher Gradualismus) der Welt."
(KINDERMANN, 1966: 214)
Die  Grundannahme  dieser  These  dreht  das  habituelle  Verständnis  des
Theaters um. Das Spiel wird nicht als ein sozial-kultureller Teil der Gesellschaft
verstanden,  sondern  als  sakraler  Gottesdienst,  der  die  klare  Weltordnung  und
Kosmogonie zum Ausdruck bringt:
cDie  Darsteller  dieser  «Feiern»  aus  der  gradualistischen  Epoche
identifizieren  sich  nicht  mit  den  von ihnen verkörperten  Gestalten,
sondern  sie  bedeuten  sie.  Sie  sind  Sinnbildträger,  sie  sind
Auserwählte, denen aufgegeben ist, der theatralischen Interpretatio der
Heilsgeschichte in symbolischen Gestaltungsweisen zu dienen." 
(KINDERMANN, 1966: 214)
Besonders wichtig ist dabei die Vorstellung über das Theater selbst, wenn
man hier überhaupt den Begriff Theater verwenden darf  -  'dienen' ist in diesem
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Sinne  auf  keinen  Fall  eine  Selbstdarstellung,  sondern  eine  bestimmte  Art  der
Vermittlung der göttlichen Wahrheit und des göttlichen Wortes, was auf eine enge
Beziehung  zu  der  liturgischen  Praxis  hinweist.  Der  Rezipient  steht  dabei
sozusagen auf dem Heilsweg, und sein Schicksal, das exemplarisch zu verstehen
ist, betrifft die ganze menschliche Gemeinschaft (vgl: DÖRLING-KLÜSMAN , 1974:
27)
Die  Darstellung  der  zeitgenössischen  Realität  steht  logischerweise  in
Opposition zu der liturgischen Gegenwart  und bekommt eine quasi-rhetorische
Funktion, die Funktion der visuellen, besonders ausdrucksstarken Antithese des
physischen, handelnden Bösen, die steigende Wirkung des kontrastiven Bildes:
"Selbst die allmählich eingegliederten Szenen des Krämers und der
Teufel erscheinen nun als bewusster Kontrast, um das Gehobene der
Hauptszenen nur um stärker zu unterstreichen. Diesseits und Jenseits
gelten in dieser gradualistischen Welt ja nicht als Gegensätze, sondern
als einander zugeordneten Größen, weil das Diesseits hier nicht anders
bedeutet  als  die  Vorbereitung  zum  Jenseits  und  weil  die
Heilgeschichte diese Zuordnung auf höchster Ebene spiegelt." 
(KINDERMANN, 1966: 216)
Diese gradualistische Weltordnung erklärt die unterschiedlichen zeitlichen
Achsen,  die  in  dem Spiel  präsent  sind.  Die  mythische  Realpräsenz  Jesu  (vgl:
MÜLLER, 2004: 123) bestimmt die Präsenz des Ostertropus', der allgemein in den
geistlichen Spielen zu finden ist. Das Jenseits kommt zum Ausdruck durch das
Supplementieren der Handlung mit den allgemein bekannten biblischen Figuren
des Alten und des Neuen Testaments und mit der Wiederkehr Christus', der als
Retter und Erlöser erscheint. 
Das Diesseits ist praktisch eine Abbildung des realen Alltags, der grausam
und sündhaft erscheint. Die elegische Idee der Nichtigkeit des Diesseits ist die
Folge  der  mittelalterlichen  Erwartung  des  als  unvermeidlich  angenommenen
Gottesgerichts.  Das  vergängliche  irdische  Leben  wird  im  Vergleich  zu  der
göttlichen Ewigkeit dargestellt und wird dadurch antithetisch. 
Der Umgang mit der Zeit ist in der Osterspieltradition sehr stark durch den
rituellen liturgischen Habitus geprägt, und diese Zeit ist betont zyklisch. Sowohl
das  Theater,  als  auch die  Liturgie  -  beide  können als  Riten  der  menschlichen
Interaktion  verstanden  werden  -  spiegeln  diese  Vorstellung  wider  und
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konstituieren dadurch die mythische Achse der Handlung: "Das Drama hat sich
demnach  am menschlichen  Lebensrhytmus  zu  orientieren" (BRAUNGART, 1966:
248).
Diese  These  kann  aber  nur  ein  Teil  der  kompletten  Struktur  und  des
Funktionierens der mittelalterlichen Aufführungen erklären, da die Darstellung der
gegenwärtigen Realität des Publikums sich zu einer oft satirischen und manchmal
regelrecht grotesken Art der theatralischen Aufführung entwickelte. Die Gründe
dafür  liegen  in  den  sozialen  Prozessen,  die  das  Spätmittelalter  maßgeblich
durchdringen. Diese Periode ist durch einen Wandel des allgemeinen Weltbildes
charakterisiert,  was  wiederum alle  sozialen  Prozesse  des  Lebens  berührt.  Die
Verbürgerlichung  der  Kunst  im  14.  und  15.  Jahrhundert  forderte  einen  neuen
Typus der Kunst und auch eine neue Definition von Kunst an sich, was sich als
Prozess sehr deutlich in der theatralischen Tradition niederschlägt und teilweise
auch reflektiert wird. 
Die  Forschung  des  mittelalterlichen  Theaters  ist  diesbezüglich  absolut
übereinstimmend und stellt  zudem fest,  dass die Grenze zwischen Theater und
Liturgie unscharf ist: ''Drama ist noch überwiegend Theater, und Theater ist noch
überwiegend Gottesdienst'' (MICHAEL, 1971: 11)
Trotzdem  sind  Unterschiede  in  der  Entwicklung  sichtbar  und  es  ist
möglich,  deren  Wechselwirkung  zu  untersuchen.  Vor  allem ist  es  wichtig,  die
unterschiedlichen  Funktionen  dieser  Phänomene  zu  bestätigen:  ''Das  aus  der
Liturgie  hervorgegangene  Drama  musste  ästhetische  wie  auch  rein  religiöse
Bedürfnisse befriedigen'' (BRETT-EVANS, 1975: 88)
Die bestimmten Elemente dieser Spiele weisen auf die Trennung zwischen
weltlicher  und  liturgischer  Funktionen  der  Spiele  hin:  die  Sprache  und  die
Platzierung der Spielhandlung erfüllen einen bestimmten, unterhaltenden Zweck.
Die  präzise  realistische  Darstellung des  sündhaften  Stadtlebens  ist  im engeren
Sinne auch eine Art Versuch, ein einzigartiges Porträt der Stadt zu schaffen:
"Ein weiterer Faktor beim Aufstieg eines volkssprachlichen religiösen
Dramas  war  zweifelsohne  das  rasche  Aufblühen  des  deutschen
Städtewesens  im 13.  Jahrhundert,  eine  Entwicklung,  die  durch  die
weiterreichenden Zugeständnisse Friedrichs II.  an die geistlichen und
weltlichen Fürsten des Reiches noch verstärkt wurde."
(BRETT-EVANS, 1975: 8)
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Der morale und ethische Gehalt bleibt jedoch bis zum Beginn der Frühen
Neuzeit  gradualistisch und in diesem Sinne eng mit dem Dualismus verbunden.
Wie  generell  in  der  literarischen  Kunstform,  bleibt  die  äußere  Form  dem
moralischen Gehalt  unterworfen:  die ethische Gestalt bleibt unberührt,  aber die
Form  selbst  erlebt  eine  dramatische, in  diesem  Kontext  weltliche
Supplementierung,  so  bietet  die  Rezeption  des  Spiels  nach  dem  Prinzip  von
'prodesse et delectare' im Endeffekt das gleiche Ergebnis: Die Sünder verdienen
die Hölle.
Vor allem liegt der Unterschied zwischen Drama und Liturgie auch in der
Abwesenheit  der  mimetischen  Elemente  in  der  sakralen  Handlung,  wobei  das
erste und wichtigste Charakteristikum des Theaters nach Aristoteles eben jenes
Element des Nachahmens ist: "Für Aristoteles ist Mimesis zugleich Darstellung
und Nachahmung dessen, was im Rahmen der Entelechie11 der Natur denkbar und
möglich ist." (BRAUNGART, 1996: 234)
Das Quid pro quo der beiden  Phänome lässt sich sehr einfach erklären:
sowohl die Liturgie, als auch das Drama sind performativ, und dabei werden sie
oft mit Hilfe der mimetischen Funktion bestimmt. Doch die Liturgie ist eher ein
Prozess der rememoratio als dass sie das Leben Jesu repetieren oder gar darstellen
würde: 
"Auch die übrigen liturgischen Handlungen der Messe, die sich um
den  Kern  der  Eucharistiefeier  anlagern,  sind  nicht  mimetisch.  Sie
erinnern  zwar  von  Fall  zu  Fall  in  Worten  und  Gebärden  an  das
Heilsgeschehen, bilden es aber nicht ab und spielen es nicht vor."
(MÜLLER, 2004: 118)
Die Botschaft der beiden Aufführungen ist demnach gleich, mehr noch: die
Affekte, die dabei entstehen, entsprechen viel mehr der liturgischen Praxis: 
"Zuschauer und Spieler waren vielmehr als Gemeinde ''im dienst Gotts
bsamlett'', entsprechend begann die Aufführung – entweder morgens
um 6 Uhr wie in Alsfeld und Luzern oder mittags um 12 Uhr wie in
Frankfurt  –  mit  gemeinsamen  Gebeten  und  Gesängen,  und  endete
ähnlich  mit  dem gemeinsamen  Schlußgang  ''Christ  ist  entstanden''.
Folglich  ist  auch  die  Wirkung  der  Aufführung  auf  Spieler  und
Zuschauer dieselbe." 
(FISCHER-LICHTE, 1993: 27)
11  Entelechie (griech.: entelecheia): Die Eigenschaft einer Sache/Begebenheit/Person, ihr Ziel in 
sich selbst zu tragen.
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Ein weiterer Verbindungsfaktor der beiden Phänomene sind die Affekte,
die sowohl bei der weltlichen Aufführung als auch bei dem liturgischen Dienst
eine vergleichbare Konstellation haben:
"Ziel  der  geistlichen  Spiele  ist  die  Erbauung  (aedificatio)  der
Anwesenden  durch  Verkündigung  und  Vergegenwärtigung  des
Heilsgeschehens;  dessen  mimetischer  Nachvollzug  zielt  auf  die
Emotionalisierung der Zuschauenden ab und soll sie zur Identifikation
anregen (compassio). Der Status der Spiele changiert somit zwischen
theatraler Darstellung und theatralisierter religiöser Praxis." 
(MARX, 2012: 213)
Der Prozess der Verweltlichung der Liturgie ist dekursiv und ist vor allem
mit  der  inneren  Krise  der  christlichen  Gemeinde  verbunden,  die  statt  einer
Belehrung einer Unterhaltung bedurfte:
"Am  Anfang  waren  die  deutschen  Stadtbewohner  durchaus  bereit,
schauspielähnliche Aufführungen in der Kirche dankbar aufzunehmen,
auch  wenn  diese  weitgehend  nur  Gemeindeandacht  und  religiöse
Belehrung  darboten  - und  ganz  und  gar  in  lateinischer  Sprache
präsentiert wurden."
(BRETT-EVANS, 1975: 90)
Die sich wandelnde Rolle der bürgerlichen Gesellschaft und vor allem der
steigende Einfluss bürgerlicher Elemente in der Gesamtgesellschaft forderte eine
Neuformierung der habituellen Gestalt der Aufführungen: Dieser Prozess beginnt
mit dem Integrieren der volkssprachlichen Elemente,  was implizit wiederum ein
neues Verständnis der geistlichen Spiele konstruiert:  "[...] Im Grunde wollten sie
nicht  nur  Erbauung,  sondern  auch Unterhaltung,  und in  einer  Sprache,  die  sie
nicht  verstanden,  war  das  bei  ausgedehnteren  Spielen  nicht  mehr  möglich."
(BRETT-EVANS, 1975: 90).
Die  Darstellung  der  aktuellen  Realität  wird  im Laufe  der  Entwicklung
häufiger  und  wichtiger  und  gewinnt  somit  einen  berechtigten  Anteil  an  der
Aufführung:
"Bald  schlossen  sich  Kaufleute  und  Handwerker  den  geistlichen
Schauspielern an und erhielten schließlich auch längere Sprechrollen,
die oft eigens für sie geschrieben werden mussten. Dadurch wurde die
Zahl der aktiven Teilnehmer bedeutend erhöht, was dann wiederum zu
längeren und effektvollen Aufführungen führte." 
(MÜLLER, 2004: 117)
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Der Einsatz der äußerlichen Elemente (wie Requisiten, Regieanweisungen
und die Steigerung der Rolle zwecks Darstellung der aktuellen Realität) weisen
darauf  hin,  dass  selbst  die  institutionelle  und  technische  Seite  sich  dieser
Entwicklung  anpassen,  und  die  Unabhängigkeit  dieser  Kunstform  wird  somit
stufenweise realisiert.
Die Verlegung des Spielorts aus der Kirche auf die Marktplätze spricht für
die Variabilität des Publikums, für dessen Vielzahl und vor allem für das hohe
Interesse  dieser  Menge  an  den  theatralischen  Vorgängen:  "Im  14.  und  15.
Jahrhundert und zum Teil schon früher setzt eine neue Entwicklungsphase ein: der
Schauplatz wird häufig aus der Kirche ins Freie verlegt." (MICHAEL, 1971: 26)
Die  Verortung  der  theatralischen  Aufführung  in  einer  weltlichen  Arena
bestimmt die wesentliche theatralische Konvention, die dem Zuschauer implizit
einen Nachweis bietet, dass die Aufführung sich im Rahmen des weltlichen Codes
befindet:  "So  erlaubt  die  Herstellung  eines  spezifischen  ''environments''  die
Aufhebung der prinzipiellen Trennung des Raumes in Bühne und Zuschauerraum
und damit der Trennung in Akteure und Zuschauer." (FISCHER-LICHTE, 1990: 39)
Diese Trennung nimmt einen essenziellen Platz in der Untersuchung der
Grenze  zwischen der  Liturgie  und dem Theater  ein.  Die christliche  Gemeinde
betrachtet die Aufführung in Bezug auf die Liturgie aus einer distanzierten Rolle,
was  als  wichtigstes  Element  der  Säkularisierung  der  spätmittelalterlichen
Osterspiele angesehen werden kann.
Doch  selbst  die  Produktion  der  Aufführungen besitzt  einen  gemischten
Charakter, der der in der aktiven Teilnahme der Geistlichen im Zusammenspiel
mit den Laien zum Ausdruck kommt:
"Die Darsteller der lateinischen Feiern und Spiele sind Kleriker und
geistliche Schüler, auch in den volkssprachigen Spielen treten neben
Laien noch Geistliche auf. Diese tragen in lateinischen Aufführungen
stets, in volkssprachigen oft ihre geistlichen Gewänder, Laien dagegen
tragen die Kleidung ihrer Zeit." 
(MARX, 2012: 211)
Es ist wichtig zu betonen, dass die Identifikation mit der zeitgenössischen
Realität auch durch die performativen Mittel realisiert wird. Die klare Botschaft
an das Publikum entspricht dem moralischen Gehalt der Aufführung: Es soll sich
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mit  den  dargestellten  Sündern  assoziieren.  Gleichzeitig  ist  dies  ein  klares
Merkmal  der  Trennung  des  Theaters  von  der  Liturgie,  das  seine  eigenen,
existenziellen Fragen der zeitgenössischen Lebens ins Zentrum stellt: 
"So  sind  die  Vertreter  des  Guten  und  des  Bösen  aufgrund  ihres
Kostüms  identifizierbar.  Die  Menschen  nun,  durch  die  der  Kampf
zwischen beiden ausgetragen wird, sind in zeitgenössische heimische
Kostüme gekleidet.  Zwischen ihnen und den Zuschauern besteht in
dieser Hinsicht kein Unterschied." 
(FISCHER-LICHTE, 1993: 23)
Schließlich  kommt  die  literarische  Konvention  zum  Ausdruck.  Wie
KINDERMANN bemerkt,  wird  das  erste  Sprachdenkmal  dieser  Gattung,  das
Osterspiel  von Muri,  häufig in Verbindung mit der höfischen Epik verstanden,
wobei  die  Literarisierung  der  Sprache  einen  völlig  neuen  Umgang  mit  der
Erschaffung der Erwiderungen der handelnden Figuren darstellt: "Sprachlich stellt
es  ein  kleines  Meisterwerk  dar,  und  Kindermann  weist  darauf  hin,  dass  der
Verfasser und Spielleiter sich an der Versepik des höfischen Dichters Hartmann
von Aue schulte." (VEY, 1960: 26)
Es  ist  kaum  bestritten,  dass  in  der  dramatischen  spätmittelalterlichen
Tradition sowohl die liturgischen als auch die weltlichen Elemente greifbar sind.
Die  dualistische  Perspektive  steckt  in  der  unterschiedlichen Wahrnehmung der
fiktiven Welt des Spiels: Die Zeit, der Ort und die Figurenkonstellation bieten eine
Kombination  der  weltlichen,  unterhaltsamen  Gegenwart  und  des  sakralen,
liturgischen  Gottesdienstes,  der  als  unabdingbares  Element  des  Lebens  des
mittelalterlichen Individuums auftritt.
Wie  es  in  diesem Abschnitt  der  Arbeit  nachdrücklich  dargelegt  wurde,
stehen die liturgischen und die weltlichen Elemente des Dramas im Mittelalter in
einer  steten  und  engen  Wechselbeziehung  und  erfüllen  unterschiedliche
Funktionen  bei  der  Aufführung  des  Dramas  für  das  Publikum.  Zeit,  Ort  und
Figuren können innerhalb einer Aufführung einerseits als Träger der liturgischen,
ewigen, gottbezogenen Konventionen auftreten, anderseits können sie aber auch
Träger der weltlichen, irdischen Konventionen sein, was bei der Auslegung der
zeitlich-örtlichen Ebene und der Figurenebene des Spiels präzise beleuchtet wird.
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III PRAKTISCHER TEIL
III.I DAS DRAMATISCHE. DER AUFBAU DES REDENTINER OSTERSPIELS
Die Domäne des Dramatischen ist im europäischen Raum eine klare Folge
der antiken Tradition, was aber nicht für die jede einzelne Epoche gleichermaßen
stimmt.  Die  Interdependenz  zwischen  der  antiken  Tradition  und  dem  teils
liturgischen, teils weltlichen Format der spätmittelalterlichen Aufführung ist kaum
spürbar. Das Drama des Mittelalters ist fast autonom, was sich bei der Analyse der
geistlichen Spiele als erstes Hindernis generiert. Trotzdem braucht eine korrekte
Rezeption  eine  klare  und  logische  Erklärung  der  einzelnen  Elementen  der
Handlung,  deren  Interaktion  und  vor  allem  eine  Auslegung  der  wichtigsten
Funktion des Dramas in dieser Epoche.
Vor allem sind in der Theorie des Dramas die klassischen aristotelischen
Begriffe 'eleos'12,  'phobos'13 und  'katharsis'14 unabdingbar,  die  literarischen
Instrumente,  die  für  die  Wirkungsmacht  Dramas  verwendet  werden.  Die
klassischen Dramen von Sophokles, Aischylos, Goethe, Lessing und Schiller sind
sehr durchsichtig, was deren Aufbau angeht, und werden allgemein anhand der
sechs  aristotelischen  Etappen  (Exposition,  Komplikation,  Retardation15,
Katastrophe, Katastase16 und Klimax) definiert.
Der  Vorteil  dieses  Modells  liegt  vor  allem  im  Bereich  der
Handlungskapazität, weil das Drama eine literarische Gattung ist, die über eine
kürzere Form verfügt, aber alle narratologischen Akzentuierungen zum Ausdruck
bringt.
Die  Theorie  des  modernen  Dramas  kennt  natürlich  eine  Reihe  von
Ausnahmen,  zu  denen die  Klassiker  des  XIX. Jahrhunderts  (Ibsen,  Strindberg,
Maeterlinck  etc.)  und  besonders  des  XX.  Jahrhunderts  (Beckett,  Ionesko,
Meyerhold  etc.)  gehören,  deren  Dramen  nicht  dem  aristotelischen  Schema
entsprechen, da sie die zeitlichen und örtlichen Achsen des Dramas reformieren
und die neuen Formen der dramatischen Welt generieren. 
12  'Eleos' (griech.): die Personifikation des Mitleides.
13  'Phobos' (griech.): 'Furcht'.
14  'Katharsis' (griech.: kátharsis): 'Reinigung'; nach Aristoteles die seelische Reinigung als 
Wirkungsmacht der antiken Tragödie. 
15  'Retardation' (lat.: 'retardatio'): 'Verzögerung.
16  'Katastase' (griech.: 'katastăsis'): Verdichtung der (dramatischen) Verwicklung, Steigerung der 
Dramatik zu einem Höhepunkt (vor der Auflösung desselben). 
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Die gleiche Abwesenheit der sechs klassischen Etappen der Entwicklung
der Handlung ist erkennbar in der mittelalterlichen Tradition. Selbst der Begriff
''Drama'' wird in der Osterspieltradition besonders vorsichtig verwendet: 
"Das geistliche Schauspiel des Mittelalters ist von seinem Ursprung
wesentlich undramatisch:  sein Zweck ist  nicht  die ''Vorführung von
sich  befehlenden  Kräften  oder  Willensenergien'',  sondern  [...]
Erbauung und Erschütterung [...]  durch Verdeutlichung der heiligen
Geschichten und Legenden."
(HUMBURG, 1966: 15)
So  ist  der  Plot  der  Osterspiele  teilweise  die  'Nacherzählung'  der
neutestamentlichen Ereignisse, die dem Publikum durch eine bestimmte Struktur
der Handlung dargestellt werden.
Die  Bestimmung  der  Basishandlung  steht  ebenso  im  Kontext  dieser
Gattung wie auch die Rekonstruktion des narrativen Inhalts und ist deswegen bei
der Interpretation des untersuchenden Werkes wesentlich.
Als allerwichtigster Teil der dramatischen Handlung (und das ist natürlich
sehr eng mit deren performativer Seite verbunden) wird die Exposition angesehen,
die  in  drei  Phasen  skizziert  werden  kann:  Anknüpfen  auf  die  Vorgeschichte,
Motivation der neuen Handlung und Vorbereitung einer Situation, die den Beginn
des Dramas ermöglicht. (vgl: GELFERT 1972: 7) 
Der  expositorische  Teil  der  geistlichen  Spiele  bleibt  im  Wesentlichen
gleich,  der  Anfang  der  Handlung  soll  das  Interesse  des  Publikums  wecken:
"Wesentlich für die Wirkung ist dabei, dass das Ereignis die Aufmerksamkeit auf
sich zieht, Neugier weckt und die Handlung in Gang setzt. (vgl:  GELFERT 1972:
49)
Im  Redentiner  Osterspiel  wird  die  Handlung  von  der  'feindlichen'
jüdischen Seite her eröffnet:  "ende rede ik ju saghen shal: / Desse Jesus wolde
godes zone wesen, / He sede, he wolde van deme dode wol nezen." (RO 20)
Der  Anfang  ist  durch  das  zentrale  Ereignis,  das  die  ganze  Handlung
miteinander  verknüpft,  und durch  die  offensichtlich  negative  Konnotation  von
Jesus  (desse Jesus),  was  die  Konstellation  zwischen  Protagonisten  und
Antagonisten zum Ausdruck bringt, gekennzeichnet.
Die Vorgeschichte ist dem Publikum als der biblische Stoff schon bekannt,
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außerdem wird die Handlung in den Prolog- und Epilograhmen gesetzt, wo eine
kurze Inhaltsangabe dargestellt wird.
Die  Handlung  wird  motiviert  durch  den  Versuch  der  Juden,  die
Auferstehung  Jesu  zu  verhindern.  Die  Situation  des  Konfliktes  ist  somit
vorbereitet.  Eine  weitere  klassische  Bedingung  wird  im Redentiner  Osterspiel
ebenfalls  erfüllt:  ''Gewöhnlich  zieht  der  Dramatiker  es  vor,  das  Spiel  mit  den
Nebenfiguren  zu  eröffnen.'' (GELFERT,  1972:  7) Die  Handlung  des  Redentiner
Osterspiels eröffnet der erste Jude, der als eine Nebenfigur im Spiel fungiert.
Die Entwicklung der Aufführung ist unmöglich ohne die primäre Funktion
des Dramas respektive die Spannung. Die Erzeugung der Spannung kommt durch
das  Geschehen  zum  Ausdruck.  Das  Geschehen  im  Drama  muss
zusammenhängend und umfassend sein und als Ganzes dargestellt werden. Jedes
Ganze benötigt einen Anfang, eine Mitte und ein Ende. (Vgl. FUHRMANN, 1982)
Wie oben bereits erwähnt, steht die dramatische Tradition im Mittelalter in
Opposition  zur  klassischen  Dramaturgie:  Die  Voraussetzungen  dafür  liegen
teilweise in den längeren Aufführungen, die manchmal bis zu einer Woche dauern
konnten,  und in  der  Mischung  von  Riten,  jene  aus  der  Liturgie  und jene  der
dramatischen Handlung. Eine andere wichtige Voraussetzung dafür ist natürlich
der Inhalt der Aufführungen selbst, welcher Träger der dualistischen Züge ist:
"Die Strategie, die dahintersteht (sic!), ist schwerlich zu verkennen:
über den Kampf zwischen Gott und Teufel kann das Negative dieser
Welt  extrapoliert  und  damit  ausgegrenzt  und  verlacht  werden.  Das
heißt, man verwandelt das persönliche Drama von Schuld und Gnade
in  ein  kosmisches  Drama  zwischen  Himmel  und  Hölle,  wobei
angesichts der Überlegenheit Gottes der Gegensatz als Schein entlarvt
und  das  Böse  komisch  werden  kann,  und  dies  mit  allen
Akzentuierungen,  die  die  bewegliche  Form  bietet,  bis  hin  zum
karnevalistischen Sich-Entlassen auf das Dämonisch-Groteske, um es,
indem man sich in dieser Rolle selbst verlacht, aufzuheben."
(HAUG, 1989: 265)
Das Redentiner Osterspiel befindet sich im Rahmen dieses Konzeptes: Es
fehlt  eines der wichtigsten Instrumente der Erzeugung von Spannung bzw. der
klassische  Konflikt  zwischen  Protagonisten  und Antagonisten  (vgl:  SCHNYDER,
1995:  53),  die  Handlung  schildert  den  kosmologischen  Kampf  zwischen  dem
Guten und dem Bösen, wobei die Figuren die Träger dieses Kampfes sind.
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In der klassischen Theorie des Dramas ist der Konflikt das Basiselement
der  Handlung.  Die Entzifferung und das  Definieren deren  prinzipiellen Rollen
wird greifbar durch die Rekonstruktion der Szeneabfolge des Spiels, die in den
Arbeiten von SCHOTMANN, HUMBURG, NOWÉ und SCHNYDER dargestellt wird. (vgl:
SCHNYDER, 1995: 29) Die Forschung ist in dieser Frage nicht einstimmig, und die
quantitativen Angaben zu den Szenen variieren:
"Über  die  genaue  Struktur  des  Spiels  gehen  die  Ansichten  jedoch
auseinander.  Die  Abgrenzung  einzelner  ''Szenen''  oder  Spiele''
innerhalb des Stückes variiert stark, da das Redentiner Osterspiel als
mittelalterliches Schauspiel anders als ein modernes Drama nicht über
eine vorgegebene Einleitung in Akte und Szenen verfügt." 
(CLAUSSNITZER, 1975: 37)
HUMBURG spricht  von  zwölf  Szenen,  gibt  aber  in  seiner  Untersuchung
keine  Versangaben,  was  die  Grenze  zwischen  den  Szenen  und  den
Szenekomplexen  verschwimmen  lässt.  Diese  Arbeit  bekräftigt  die  These  der
stofflichen Unabhängigkeit des Teufelsspiels in einem ''relativ größeren Maß im
Vergleich zu den anderen Osterspielen." (vgl: SCHNYDER, 1995: 29)
SCHOTMANN schlägt zu dem gleichen Spiel elf Szenen vor und behauptet,
dass das Spiel eine innere Grenze besitze (bei RO 771), was die Theorie der zwei
voneinander unabhängigen Handlungen bekräftigt. (vgl: SCHOTTMANN, 1986: 19)
Die  Untersuchung  von  NOWÉ arbeitet  20  Szenen  heraus:  Die  innere
Struktur  des  Spiels  wird präzise  unterteilt  (jede  neue  Figur  eröffnet  eine  neue
Szene).  Auch  NOWÉ bekräftigt  die These der inneren Grenze im Spiel, aber in
dieser  Untersuchung  befindet  sich  diese  Grenze  im  Vers  1044.  SCHNYDER
rekonstruiert  aus dieser  These zwei  zeitliche Modi des Spiels:  Der Modus der
Vergangenheit  umfasst  die  Szenen 'um das  verschlossene  Grab'  (RO 0019-RO
0260), 'aus der Hölle' (RO 0261-RO 0754) und 'um das leere Grab' (RO 0755-RO
1043). Der Modus der Gegenwart findet sich in den Szenen 'in die Hölle' (RO
1044- RO 1986) und im Prolog (RO 1987-RO 2025). (vgl: SCHNYDER, 1995: 40)
Zwar sind die Angaben der Forschung relativ unterschiedlich, aber in einer
Position sind sie dennoch einheitlich: Übereinstimmend betonen alle Forscher die
Zweiteilung des Redentiner Osterspiels, wobei das Konfinium17 generell zwischen
RO 1043 und RO 1044 angesetzt wird. (vgl: CLAUSSNITZER, 1975: 37)
17  'Konfinium' (lat. confinium): 'Grenze', 'Grenzgebiet'.
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Die Präsenz  einer  Grenze  innerhalb  des  Spiels  scheint  unbestreitbar  zu
sein,  logischerweise  darf  man  vermuten,  dass  das  Redentiner  Osterspiel  zwei
unterschiedliche  Handlungen  zum  Ausdruck  bringt:  die  Handlung  vor  der
Auferstehung Jesu und die Handlung nach seiner Auferstehung.
Diese Feststellung erlaubt es, zu vermuten, dass die Auferstehung im Spiel
als  ein  transzendentaler  Signifikant  oder  als  Bedeutungsgeschehen  (BERTRAM,
2002:110) fungiert. So stehen die anderen präsenten Elemente des Spiels in einer
Korrelation  zu  diesem  Bedeutungsgeschehen,  und  die  Entzifferung  deren
Funktionen sollte sich auf dieses Geschehen beziehen, was teilweise schon in dem
theoretischen Teil der vorliegenden Arbeit beleuchtet wurde. 
Auch die Szenenkomplexe des Spiels stehen in einer engen Korrelation
mit dem Bedeutungsgeschehen:
Der erste Teil ist abgeschlossen: die abschließende Szene (RO 772- RO
1943) löst den Konflikt zwischen den Pilatus und den Rittern ab, die das Grab
Jesu 'schlecht' bewacht haben, dabei schließt sich auch der Modus der Ereignisse,
die im Jahr 33 stattfanden: 
"Zwar  entspricht  der  erste  Teil  des  Redentiner  Osterspiels  (RO 1-
1043), der durch seinen fast symmetrischen Aufbau klar abgegrenzt
und in sich geschlossen ist, im Großen und Ganzen dem von Warning
skizzierten ersten Szenenkomplex,  doch folgt  auf  diesen nicht,  wie
üblich, das Marienspiel, sondern eine Seelenfangszene, die sich allein
schon durch ihre Länge (RO 1044-2025) deutlich von entsprechenden
Szenen in anderen Osterspielen abhebt und somit anders als dort kein
bloßes Anhängsel des descensus bildet. (Die Seelenfangszene umfasst
etwa  im Innsbrucker  Osterspiel  von 1391,  das  als  dem Redentiner
relativ ähnlich betrachtet werden kann (vgl. Schottmann, S. 16), nur
die Verse 362-506 von insgesamt 1317 Versen)."
(CLAUSSNITZER, 1975: 37)
Das zweite Spiel, das ebenfalls als eine Einheit fungiert, veröffentlicht den
Modus der Ereignisse der dem Publikum vertrauten zeitgenössischen Realität und
des  Geschehens,  das  nach  der  Auferstehung  Jesu  stattfand:  "Indirekt  wird
immerhin  schon  beim  ersten  Auftreten  Luzifer  deutlich,  dass  wir  uns  in
''nachösterlicher'' Zeit, sub gratia, befinden." (SCHNYDER, 1995: 43)
So wird das zweite Spiel als eine neue Handlung innerhalb eines Ganzen
angesehen.  Die  Inkorporation  der  neuen  Handlung  ist  nur  durch  die  neuen
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strukturellen und inhaltlichen Elemente möglich. Die Aggregation der Ereignisse
kommt  durch  den  logischen,  den  kausalen  und  den  chronologischen
Zusammenhang zustande. (vgl: ANDRONIKASHVILLI, 2008: 26)
Im  Fall  des  Redentiner  Osterspiels  muss  jedoch  von  Anachronien18
gesprochen werden, die eine neue Handlung aufbauen, da diese Handlung sich auf
einer neuen zeitlichen Achse befindet:
"Im Bezug auf den zeitlichen Punkt, in dem die Geschichte unterbrochen
wird, um den Anachronien Raum zu geben, verwendet Genette den Begriff
eines ''gegenwärtigen'' Augenblicks. Diese Bezeichnung führt uns zur Frage
nach dem zeitlichen Status der Bühnenhandlung. Die Anachronien setzten
die Existenz eines Punktes voraus, von dem aus vor- oder zurückgegriffen
wird. Diesen Punkt bezeichnet Genette als einen (hypothetischen) Nullpunkt,
an  dem  die  Darstellung  und  Geschichte  in  ihrem  Verlauf  vollständig
koindizieren würden." 
(ANDRONIKASHVILLI, 2008: 26)
So kann der Vers 1044 als so genannter 'Nullpunkt' fungieren, der die neue
Handlung des Spiels eröffnet. Diese Eröffnung kommt zum Ausdruck durch die
neue  Motivation:  "Nu  hebbe  gy  alle  wol  vornamen,/  dat  us  grot  shade  is  to
kamen,/ der helle dor is us tostot:/dat dede Jhesus, der weldeghe got." (RO 1056)
Die Zerstörung des Höllentors ist eine kausale Folge des ersten Spiels, die
Erlösung der Seelen hat die Hölle leer gemacht – das fungiert logischerweise als
die  Vorbereitungssituation  für  die  neue  Handlung:  "Nu  mote  wy  an  der  helle
plaghen." (RO 1073) Weiterhin folgt die Erklärung, welche Art der Seelen in die
Hölle mitgebracht werden sollen: "Nu uns de hilgen aldus untslyken, so wille wy
na den sunderen kyken." (RO 1076), was auch als kausale Folge des ersten Spiels
angesehen werden kann und als die Einleitung einer neuen Sequenz. So ist der
Block RO 1044 bis RO 1985 eine Einheit, die am Hölleneingang gespielt wird
(vgl: SCHNYDER, 1995: 33):
"Die Verflechtung der Funktionen in die elementare Abfolge und der
elementaren Abfolgen in die komplizierte Abfolge sei einerseits frei,
weil  der  Erzähler  nach  jeder  getroffener  Wahl  vor  der  einzigen
Alternative stehe, die Erzählung zu beenden, oder um sie fortzusetzen,
eine neue Sequenz einzuleiten." 
(ANDRONIKASCHVILLI, 2008: 20)
18  'Anachronie' (griech.: 'chronos' = Zeit; 'ana': Präposition/Vorsilbe = 'je', 'hinauf', 'über etwas 
hinweg'): Hier: nicht-chronologischer Ablauf einer Erzählung/einer Aufführung bzw.: "Formen 
der Dissonanz zwischen der Ordnung und und der Darstellung" (GENETTE, 1994: 23)
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Die  dargestellten  Ergebnisse  rechtfertigen  die  Aussage,  dass  die
Entwicklung der Handlung nicht anhand der chronologischen, sondern anhand der
kausalen und logischen Verfahren realisiert wird: Durch die Einleitung der neuen
Sequenz wird die weitere Handlung fortgesetzt,  die aber trotzdem als separater
Teil angesehen werden darf, was in der Forschung auch einstimmig so festgestellt
wird. (vgl: SCHNYDER, 1995: 33)
Diese  'einander  überlappenden  Strukturen'  sind  die  Träger  der
mittelalterlichen Epistemologie, die einen dualistischen Charakter besitzt: 
''Eine  weitere  Klammer  zwischen  den  aus  zeitlicher  Perspektive
getrennten  Hälften  bildet  der  Gegensatz  zwischen  den  mit  lokaler
Bewegung  verbundenen  Aktionen  ''Auszug  aus  dem  Limbus''  (im
Falle  der  Altväter)  und ''Verschleppung in die  Hölle''  (im Falle  der
Sünder).''
(SCHNYDER, 1995: 35)
Die  Handlung  verwandelt  sich  logischerweise  in  eine  moralische
Mahnung, dhingehend, was die 'guten'  und die 'schlechten'  Menschen erwarten
können; und wird selbst zum Träger der protagonistischen und antagonistischen
Züge des Spiels.
Die deutliche Präsenz der beiden Handlungen konstituiert in diesem Spiel
einen seltsam anmutenden Umgang mit der Zeit, was logischerweise auch durch
eine dualistische Perspektive angesehen werden darf. 
Die  Frage  der  zeitlichen  und  örtlichen  Konstellation  steht  in  enger
Verbindung mit dem strukturellen Aufbau des Spiels und muss deswegen vor der
Auslegung der zeit-örtlichen Angaben geklärt werden.
So  wird  die  Zeit  Teil  der  einander  entgegenstehenden  Strukturen  des
Spiels, was die weitere Untersuchung der temporalen Gestaltung des Spiels aus
der Perspektive der Zeit der Auferstehung (liturgische Zeit) und der Perspektive
der Zeit vor und nach Auferstehung (weltliche Zeit) wesentlich macht.
42
III.II ZEIT UND ORT IM REDENTINER OSTERSPIEL
Die Zeit und der Ort fungieren im literarischen Werk als organisierende
Kraft des Schaffens der fiktiven Welt. Diese Welt ist im geistlichen Drama eine
verwickelte  Synthese der liturgischen,  göttlichen Temporalität  der ewigen Zeit,
und des irdischen Zeitablaufes der performativen Kunstform. 
Die  Ursachen  dafür  liegen  in  der  erwachenden Selbstbestimmung  des
mittelalterlichen Menschen, der sich als  Teil  der Verwirklichung der göttlichen
Schöpfung  sieht.  Die  göttliche  Temporalität  wird  dadurch  zum  Teil  der
Welthistorie und zum Teil des Daseins des Individuums:
"Das Leben des Menschen entfaltet sich zugleich auf zwei zeitlichen
Ebenen:  auf  der  Ebene  der  empirischen  Ereignisse  des  irdischen
Daseins  und  auf  der  Ebene  der  Verwirklichung  der  Göttlichen
Vorsehung.  Folglich  ist  der  Mensch  ein  Teilnehmer  des
welthistorischen Dramas,  in dessen Verlauf sich auch das Schicksal
seiner  individuellen  Seele  entscheidet.  Dieses  Bewusstsein  verleih
dem Weltverhältnis  der  mittelalterlichen  Menschen,  die  ihre  innere
Mitbeteiligung an der Geschichte spürten, eine spezifische Färbung."
(GURJEWITSCH, 1978: 115)
Das vergängliche empirische Dasein und das konstante göttliche Dasein
konstituieren eine dualistische Wahrnehmung der Temporalität,  die anscheinend
für den mittelalterlichen Menschen als natürlich erschien. Der Dualismus der Zeit
ist  logischerweise  ein  konstitutiver  Teil  der  erschaffenen  fiktiven  Welt  der
literarischen Werke dieser Epoche und wird deshalb im Rahmen der vorliegenden
Arbeit näher betrachtet.
Ostern, das als zentrales Geschehen des Geistlichen Dramas auftritt,19 ist
besonders  durch  diese  Antithese  charakteristisch.  Die  Ereignisse  der  irdischen
Realität  treffen  sich  innerhalb  eines  Tages  mit  der  Zeit,  die  durch  das  Opfer
Christi  erfüllt  wird.  Die  kulturgeschichtliche  Analyse  legt  offen,  dass  diese
Vorstellung eine Folge des liturgischen Einflusses auf das Leben der christlichen
Gemeinde im Mittelalter war: "Das Jahr war nun durch Feiertage eingeteilt, die
Ereignissen  aus  dem Leben  Christi  gewidmet  waren,  und  durch  die  Tage  der
Heiligen." (GURJEWITSCH, 1978: 108)
19  Ostern fungiert in der vorläufigen Arbeit als ein ''Bedeutungsgeschehen'' (vgl: BERTRAM, 2002:
81).
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Diese  heidnischen  und  magischen  Relikte  konstruieren  einen  ganz
bestimmten Typ der Wahrnehmung der Zeit durch die Gläubigen, besonders, was
Ostern  betrifft.  Das  Drama  des  Lebens  Jesu  überwindet,  genau  nach  dem
heidnischen  Prinzip  der  Wiederholung,  die  historische  Zeit  und  tritt  als
realpräsentes Ereignis auf: 
"Neben der irdischen, weltlichen Zeit bestand die sakrale Zeit, und sie
war wirklich real.  Die Kategorie  der göttlichen Archetypus,  welche
das  Verhalten  und  Bewusstsein  der  Menschen  in  archaischen
Gesellschaftsordnungen bestimmte, bleibt auch die zentrale Kategorie
der Weltanschauung des mittelalterlichen Christentums. Die Personen
und Ereignisse des Alten und Neuen Testaments besitzen eine Realität
besonderer Art. Die biblische Zeit ist unvergänglich, sie stellt einen
absoluten  Wert  dar.  Mit  dem  Akt  der  Erlösung,  der  von  Christus
gesetzt wurde, erwarb die Zeit eine besondere Duplizität: ''die Zeiten
(Fristen)'', sind nahe oder haben sich schon ''erfüllt'', die Zeit erreicht
ihre ''Fülle'', es brechen die ''letzten Zeiten'' oder ''das Ende der Zeit''
an,  das Reich Gottes existiert  schon, doch gleichzeitig ist  ''die Zeit
noch  nicht  erfüllt''  (vollendet),  und  das  Reich  Gottes  ist  für  die
Menschen  der  letztgültige  Ausweg,  das  Ziel,  welches  sie  erstreben
müssen." 
(GURJEWITSCH, 1978: 113)
Auf diese Weise ist das Drama des Mittelalters durch ein ganz konkretes
Prinzip  des  Aufbaus  der  Zeit  innerhalb  des  Stückes  gekennzeichnet.  Die
Wirksamkeit der Handlung liegt in der Darstellung der Geschichte Christi, die im
Redentiner Osterspiel als das zentrale Ereignis fungiert. 
Die  reale  Spielzeit20 der  Aufführung  wird  in  den  liturgischen  Modus
transportiert, was das gesamte Konzept der Wahrnehmung des Dramas verändert.
Die unabdingbare theatralische Konvention basiert auf der Wahrnehmung einer
Fiktion,  die  die  Zuschauer  in  der  distanzierten Rolle  des  Betrachters  als  die
gegenwärtige  Illusion  anschauen  (vgl:  MÜLLER,  2004:  115).  Die  ephemere,
künstlerische Darbietung (auch wenn keine zeitliche Begrenzung stattfindet) ist
der Hauptunterschied des dramatischen Konzeptes von den Formen der bildenden
Kunst (die statisch sind) und vom Lesedrama. 
Die  Liturgie  befindet  sich  in  dem  gleichen  zeitlichen  Modus  der
Simultanität  einer  in  der  Gegenwart  ablaufenden  theologischen  Lesung  oder
Vorstellung,  mit  dem  Unterschied,  dass  im  Kontext  der  Liturgie  über  keine
20  Zeitdauer, die die szenische Präsentation des Textsubstrats beansprucht (unter Abzug der 
Pausen). 
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Illusion gesprochen wird, und die christliche Gemeinde ist dabei Teilnehmer, nicht
der Zuschauer: 
"Es gibt abgestufte Mitwirkungsrechte und verschiedene Grade von Teilhabe an
der Kulthandlung, aber keine Position außerhalb, keine Position des Beobachters.
Wer  die  Messe  als  Beobachter  wahrnimmt,  hat  sich  schon  ausgeschlossen."
(MÜLLER, 2004: 123)
So  sind  in  der  Osterspieltradition  die  unterschiedlichen  gegenwärtigen
zeitlichen Achsen dargestellt,  die  aber  zwei  völlig  unterschiedliche Funktionen
innerhalb der Aufführung erfüllen: 
"Die Zeit existierte für das Bewusstsein nicht unabhängig davon, was
in  der  Zeit  geschieht,  und  wurde  in  den  natürlichen  und
anthropomorphen  Begriffen  erkannt.  Von  da  kommt  die  qualitative
Bestimmtheit der Zeit,  die ''gut''  und ''böse''  sein konnte, sakral und
weltlich." 
(GURJEWITSCH, 1978: 176)
Der  Handlungsaufbau  wird  dieser  zeitlichen  Achse  der  erfüllten  und
ewigen Zeit unterworfen, was eine temporale Opposition im Text konstruiert. Die
Temporalität  des  gesamten  Textsubstrates  wird  zersplittert,  um die  liturgische
Erfüllung darzustellen und um die weltliche Achse des Spiels in einem anderen
Modus und mit einer anderen Schaffungsintention zu ermöglichen.
So wird in diesem Kapitel ein Versuch dargestellt, die irdischen Realien
der  zwei  unterschiedlichen  Handlungskomplexe21 in  Bezug  auf  die  textuellen
Angaben miteinander zu fusionieren und in Opposition zur liturgischen Ebene des
Spiels zu platzieren, was als Ergebnis ein klare antithetische Zeitgestaltung des
Spiels  realisiert.  Das  zentrale  Handlungselement  des  Spiels  bildet  die
Auferstehung,  die  im Redentiner  Osterspiel  als  Bedeutungsgeschehen fungiert,
und die von der Vor- und Nachhandlung umgeben wird. 
So  ist  die  darstellende Zeit  des  Spiels  daran  beteiligt,  Ostern  als  den
Ausgangspunkt  des  christlichen  Glaubens  sowie  die  Macht  Jesu  als  Teil  der
christlichen Dreifaltigkeit zu bekräftigen und in einer performativen Form für das
zeitgenössische Publikum aufzubereiten: 
"Ohne Ostern kann offenbar weder vom irdischen Jesus und seinem
21  Hierbei handelt es um das vorösterliche Geschehen des Jahres 33 und um das nachösterliche 
Geschehen der zeitgenössischen Realität des Publikums.
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Kreuzestod, noch von Gott, dem allmächtigen Schöpfer Himmels und
der  Erden,  christlich  angemessen  sein.  Der  göttliche  Geist,  der  als
christliche  Beginnen  dauerhaft  bestimmt,  nimmt  von  Osterereignis,
das er bewirkt hat, seinen beständigen Ausgang."
(WENZ, 2011: 128)
Die literarischen und theologischen Verfahren werden miteinder vermischt,
was aber nicht die Enzifferung der liturgischen und weltlichen Spuren in einem
Spiel bedeutet. Die Feststellung der unterschiedlichen temporalen Funktionen des
Spiels ermöglicht die Bestätigung der dualistischen Weise: a) der Rezeption des
Publikums und b) des Schaffungskonzeptes des Autors.
Vor  allem  wurde  festgestellt,  dass  das  Spiel  allgemein  durch  zwei
Handlungen gekennzeichnet ist.22 Das erste Spiel wird mit dem Prolog eröffnet,
wo deutlich  der  gegenwärtige,  ''realpräsente''  (vgl:  MÜLLER 2004:  123) Modus
dargestellt  wird.  Der  Prolog,  der  teilweise  die  Aufgabe des  Bottesberichtes23
übernimmt, ist am stärksten durch die Übernahme der liturgischen Funktion in die
reale  Spielzeit  gekennzeichet.  Die Beweise dafür  sind  die  klaren textuellen
Konnotationen,  die  durch  den  Bezug  auf  den  konkereten,  aktuellen Tag  zum
Ausdruck kommen: "settet ju nedder unde vrowet ju;vrowet ju an desser tid; got
de wil in desser tyt losen;de dar huten myt grade upstan." (RO 11-15) 
Der Prolog, im Gegensatz zum Epilog24, wird durch zwei Engel eröffnet,
was  eine  symbolische  Funktion  in  der  Handlung  besitzt.  Die  Engel  sind  ein
expiliziter Verweis auf den liturgischen Modus dieses Teils der Handlung, da sie
daran beteiligt sind, dem Publikum einen Anstoß zum Hören und zum Sehen zu
geben:  "Up dat ju dat allent sche,/En jewelk hore und  se." (RO 18): "Mit der
Aufforderung zur  Freude über  das  Ereignis  von Ostermorgen und das  hiervon
ausgehende  allgemeine  Heil  umreißt  der  Engel  den  Grundtenor  des  gesamten
Spiels." (FREYTAG, CLAUSSNITZER, WARDA, 2002: 106)
Der Gläubige versetzt sich in diesem konkreten Moment der Handlung in
die  Zeit  der  mythischen Präsenz  des  Wunders  in  diesem konkreten  Raum der
Aufführung. Die Ereignisse der Auferstehung befinden sich vor seinen Augen, er
wird  zum  Teil  der  christlichen  Historie,  was  sehr  mit  folgender  Bemerkung
MÜLLERs korreliert: "Der Gläubige soll sich vorstellen, das Drama der Kreuzigung
22  Vgl: Das Kapitel ''Das Dramatische...''
23  Es wird eine kurze Inhaltsangabe des Spiels gegeben. 
24  Der Epilog wird vom Conclusor dargestellt.
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rolle vor seinen Augen ab, er sehe den leidenden Erlöser und höre die Schreie
seiner  Feinde.  Das  Heilgeschehen  soll  auf  einem  imaginären  Theater
realpräsentiert werden." (MÜLLER, 2004: 127)
Das  deutlich  weltlich  konnotierte  Wort  bilde wird  hier  durch  den
bestimmten  temporalen  Modus  zum  Teil  des  liturgischen  Konzeptes  der
Wahrnehmung.  Das  Bild  verwandelt  sich  in  einer  quasi  rituellen  Aufführung,
deren richtige Rezeption in einer sakralen Sinnhaftigkeit ablaufen muss: "Das Im
Prolog versprochene bilde (RO 3) wird also aufgewertet, und die Aussage Wo de
upstandyghe ist geschehen, / Dat moghe gy alle gherne sen (RO 7) gewinnt an
Bedeutung,  wenn  sen mehr  als  bloßes  Zuschauen  beinhaltet."  (CLAUSSNITZER,
1975: 51)
So sind die Rezipienten in diesem konkreten Moment der Handlung ein
Teil  der  christlichen  Gemeinde,  die  für  die  Verehrung  Gottes  und  für  die
Vertiefung des gemeindlichen Glaubens zur Aufführung kommen. Logischerweise
ist  der  Prolog  ein  Teil  des  Textsubstrates,  der  am  meisten  die  Parusie  zum
Ausdruck  bringt,  und  aus  diesen  Gründen  kann  er  kaum  im  Rahmen  der
weltlichen theatralischen Konvention interpretiert werden: 
"[...]  in  Berührung  mit  dem auferstandenen  Gekreuzigten  kam,  da
bezeugte er ihn und seine österliche Wirklichkeit mit dem Bekenntnis,
über das hinaus ein größeres nicht bekannt werden kann: ''Mein Herr
und mein Gott''25. Daraufhin pries Jesus diejenigen selig, die an ihn
glauben,  auch  wenn  ihnen  die  Wahrnehmung  seiner  heilsamen
Präsenznicht sinnenfällig zuteil geworden ist wie bei Thomas, sondern
auf vermittelte Weise, wie das bei den nachplatonischen Gemeinden
bis zum heutigen Tag der Fall ist." 
(WENZ, 2011: 28)
Der  erste  Szenenkomplex  befindet  sich  auf  der  irdischen Ebene  des
österlichen  Pregeschehens  –  es  werden  die  Ereignisse  nach  der  Kreuzigung
Christu  geschildert,  die  aber  auch  durch  gegenwärtige  temporale  Perspektiven
gekennzeichnet sind. Die Anwesenheit der neutestamentlichen Figuren soll aber
auf  keinen  Fall  den  irdischen  Modus  zerstören,  da  im Mittelalter  eine  andere
Wahrnehmung der historischen Zeit vorherrschte: 
"Die naive Gläubigkeit des mittelalterlichen Menschen erklärt sich aus
einem  Gefühl  der  Geborgenheit  in  dem  von  Gott  beherrschten
25  Joh 20, 28.
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Weltgefüge und aus der demütigen Unterwerfung unter die Allmacht
Gottes. Auerbach sieht die mittelalterliche Naivität vor allem in der
naiven  Geschichtsauffassung,  im  «Mangel  an  historischer
Perspektive»."
(AUERBACH, 1953:20)
Die  Handlung  spielt  um das  Grab  Christi,  es  ist  der  zentrale  Ort  der
Geschehnisse.  Zuerst  soll  das  Grab  bewacht  werden,  um  das  Entwenden  des
Leibes Christi zu verhindern. Die Handlung ist eine klare Folge des biblischen
Berichts, der anhand des literarischen Verfahrens zum Plot in diesem geistlichen
Spiel wird: 
"Die älteste  Form Form der  Erzählung vom leeren Grab Grab und
seiner  Entdeckung  liegt  in  Mk  16,  1–  vor.  Da  der  noch  folgende
Schlussabschnitt Mk 16,9 - 20 nach einhelligem Urteil der Forschung
einen späten Zustand bildet, der in den alten Handschriften fehlt, wird
man davon auszugehen haben, dass die Engelbotschaft von Mk 16,6
den Endpunkt  darstellt,  auf  den  das  Markusevangelium als  Ganzes
angelegt  ist:  ''Erschreckt  nicht!  Ihr  sucht  Jesus  von  Nazareth,  den
Gekreuzigten.  Er  ist  auferstanden,  er  ist  nicht  hier.  Seht,  da ist  die
Stelle, wo man ihn hingelegt hatte."
(WENZ, 2011: 29)
Interessant  ist  der  Fakt,  dass  der  Ort  der  Ereignisse  allgemein  den
biblischen Quellen entsprechen soll,  was aber nicht der Fall des Spiels ist. Die
Kreuzigung steht im Zentrum des Neuen Testaments und gilt in der Geschichte
des Christentums als eine gesicherte Tatsache, was ohne die örtlichen Angaben
kaum legitimiert  werden  kann:  Und  sie  brachten  Jesus  an  einen  Ort  namens
Golgota,  das heißt  übersetzt:  Schädelhöhe (Markus,  15,  15).  Der Ort  im Spiel
übernimmt  auch  die  Aufgabe,  den  gegenwärtigen  Modus  der  Handlung  zu
bestätigen  und  dem  Publikum  die  neutestamentlichen  Geschehnisse  mit  den
Requisiten  und in  dem Ambiente  der  gegenwärtigen Epoche  zu  schildern,  die
historische Zeit wird folglich überwunden durch das Transportieren des Plots in
die für das Publikum zeitgenössische Realität.
Diese  Identifikation  des  Rezipienten  mit  der  Realität  bietet  eine  tiefere
Durchdringung von der Realität des Neuen Testaments in eine andere;  was die
literarische Emphatie26 des Publikums mit der dargestellten Realität erweckt: 
26  Bereitschaft und Fähigkeit, sich in die Einstellungen anderer Menschen einzufühlen. 
http://www.duden.de/rechtschreibung/Empathie (online abgerufen am 10.06.2015)
48
"Es scheint von jeder beliebigten Stadt ein offizielles Image zu geben,
das aus vielen individuellen Images oder Vorstellungsbilder geformt
ist.  Oder villeicht gibt  es auch eine Reihe  offizieller Images,  deren
jedes  von  einer  Anzahl von  Einwohnern  gelegt  wird.  Solche
Gruppenbilder sind notwendig, damit ein Einzelwesen erforgerlich in
seiner Umwelt wirken und mit  seinen Gefährten zusammenarbeiten
kann." 
(LYNCH, 2013: 147)
Diese  emphatische  Funktion  wird  durch  die  Erwähnung  von
geographischen Orten vermittelt, die explizit im Spiel genannt werden: "Tuschen
Hiddensee unde Mone /  dar se ik wol twe /  de vleten an der wilden see / an
eyneme korve, das dunket my. " (RO 206)
Allein  das  belegt  den  Versuch  des  Autors, das  christliche  Drama  in
spätmittelalterlichem  Ambiente  darzustellen,  was  in  der  Forschung  ziemlich
einstimmig als bewusstes literarisches Verfahren interpretiert wird: 
"Der  Gegenwartsbezug  des  Redentiner  Osterspiels  beschränkt  sich
nicht  auf  explizite  Verweise  oder  die  oder  die  Darstellung  von
einzelnen  Gestalten,  die  in  der  zeitgenössischen  Welt  angehören.
Vielmehr findet in vielen anderen geistlichen Spielen gewissermaßen
eine  Transportirrung  der  gesamten  Handlung  in  eine  
spätmittelalterliche Welt statt." 
(CLAUSSNITZER, 1975: 134)
Besondere Aufmerksamkeit bei der Auslegung der zeitlichen und örtlichen
Konstellation  des  Spiels  verdient  die  Szene  der  Grabwache:  Die  Ritter,  die
zuständig dafür sind, die Auferstehung zu verhindern, platzieren sich in den vier
unterschiedlichen Himmelsrichtungen:  "Du scholt  hir  ligghen in  dat  westen  /"
(RO 126); "Sampson, du scholt hir an deme norden syn /" (RO 143); "In dat osten
scholtu dy strecken / " (RO 163); "In dat suden wil ik dy wissen /" (RO 181)
Die Schilderung der irdischen Realität bekommt damit eine sinnbildliche
Gestalt, es wird implizit verwiesen auf eine überirdische Gefahr, die vom Himmel
kommt: "Der Vierzahl der Ritter, die zahlensymbolisch wie durch die Anordnung
nach  Himmelrichtungen auf  die  ganze  Welt,  bzw.  das  Weltliche  hin  ausgelegt
werden  kann,  wird  die  liturgische  Dreizahl  entgegengesetzt."  (CLAUSSNITZER,
1975: 98)
So ist diese Szene besonders durch den dualistischen Zeitcharakter, bzw.
durch den Bruch zwischen weltlicher und liturgischer Realität geprägt, was weiter
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präzise  erleuchtet  wird:  Der  Ort  scheint  den  Rittern,  die  das  Grab  Christi
bewachen,  und die  als  konkominate Figuren auftreten,  bekannt zu sein,  da sie
ohne Komplikation die Zeit bis zur Ankunft der Engel kalkulieren können und
damit den Raub des Leichnams verhindern können:  "Wachter, leve bole, segghe
my wen se sint by Pole,/ so wyl ik my to der were stellen/ unde spreken to mynnen
gesellen." (RO 211)
Die  Funktion  des  Ortes  ist  im  Redentiner  Osterspiel  sehr  eng  mit  der
temporalen Funktion verbunden. Eine der wichtigsten faktischen Angaben ist die
Insel  Poel,  die  in  der  Handlung  die  Grenze  der  Realität  vor  und  nach  der
Auferstehung verkörpert: 
"Solche  Grenzlinien  können  z.B.  als  mehr  oder  weniger  überwindbare
Schranken gelten,  die das eine Gebiet  vom anderen abschließen; oder sie
können als Säume, als Nähte, als Linien betrachtet werden, die zwei Gebiete
aneinanderfügen und miteinander in Verbindung bringen (...) Für viele Leute
sind diese ''Randelemente'',  wenn sie auch nicht eine so wesentliche Rolle
spielen wie die Wege, doch immerhin wichtig als Elemente der Gliederung –
insbesondere da, wo sie Bezirke zusammenfassen, z.B. Wasser oder Mauer
als Umrisslinie einer Stadt."
(LYNCH, 2013: 148)
Parallel zu der örtlichen Überschreitung  der Grenze  wird in diesem Text
die  zeitliche  Überschreitung  geschildert  (der  Bruch  des  Tages),  die  mit  der
Ankündigung  der  Mitternacht  bezeichnet  wird:  "Wake,  rydder,  id  is
middernachtstunde! / ik hore lude bleken de hunde / se shyren unde bellen. /." (RO
217)
Die Stunde der Mitternacht ruft der Nachtwächter aus, der als eine neutrale
Figur in der Handlung eingesetzt wird und der eine signifikante Rolle im Kontext
von  Zeit  und  Ort  spielt:  "Der  Türmer  ist,  so  lässt  sich  zusammenfassend
festhalten,  in  dreifacher  Weise  Mittler  zwischen  Irdischem  und  Göttlichem.
Erstens  sind  die  Turmszenen  Schnittstellen,  die  aus  der  primär  ''irdischen''
Handlung  in  den  Bereich  des  Wunderbaren  überleiten." (CLAUSSNITZER,  1975:
104)
Die  Auferstehungsszene  wird  intensiviert  durch  die  Schilderung  der
bellenden Hunde (RO 218:  "Ik hore lude bleken de hunde,  /  se schryen unde
bellen."),  die  den  kommenden  auslösenden  Moment  verdeutlichen.  Die  Nacht
wird theologisch gleichzeitig als die Zeit der Gefahr und als Jesu Zeit verstanden,
50
der sein Volk vor dieser Gefahr rettet:
"Die  Nacht  war  die  Zeit  der  Gefahren  und  des  Schreckens,  der
Dämonen  und  anderer  dunkler  und  unverständlicher  Kräfte.  Im
Bewusstsein der Germanen spielte die Nacht eine große Rolle,  und
man rechnete daher nach ''Nächten'':  Ein Verbrechen, welches unter
dem Schutz der Nacht verübt wurde, ahndete man besonders streng.
Das Christentum war bestrebt, die Vorstellung von der Nacht als einer
Zeit  der  Herrschaft  des  Teufels  zu  überwinden.  Christus  wurde
deshalb  nachts  geboren,  um diejenigen  das  Licht  der  Wahrheit  zu
bringen, die in der Nacht der Verirrung ziellos umherwanderten." 
(GURJEWITSCH, 1978: 111)
Der Moment der Auferstehung wird durch die Regieanweisung eingeleitet:
"Tunc fit terre motus." (vgl: HERZOG, 2006: 105). Die Auferstehung läuft parallel
zur  Erschütterung  der  Erde  ab,  was  auf  der  irdischen  Ebene  des  Spiels  eine
außerordentliche Begebenheit versinnbildlicht, und die göttliche Macht in allen
Bereichen der fiktionalen Realität des Spiels hervorhebt. Die Ankunft der Engel
wird auch durch die Regieanweisung in der Handlung gesetzt:  "Raphael super
sepulcrum cantet." (RO S. 38), die neutestamentlichen Figuren fungieren als Teil
der Erschaffung des überirdischen Modus der Zeit, der besonders stark in dieser
Szene zum Ausdruck kommt:
"Gott  wirkt  in  beiden  Welten,  und  die  Engel  und  Teufel  können
zwischen ihnen hin- und herwechseln,  wie etwa im Erscheinen der
Auferstehungsengel  auf  Erden oder  im Auszug der  Unterteufel  auf
Seelenfang  erkennbar  ist.  Den  Menschen  hingegen  ist  ein  solcher
Übergang nicht ohne weiteres gegeben. Die Grenze wird erst – und
dann auch nur in einer Richtung – mit dem Tod überschritten. Eine
Möglichkeit, zumindest einen Einblick in die andere Welt zu erhalten,
bieten jedoch göttliche Offenbarungen [...]."
(CLAUSSNITZER, 1975: 87)
Die Ritter, die ein Teil der irdischen Welt sind, befinden sich aber auch in
der göttlichen Realität, obwohl sie sich faktisch neben dem Grab platzieren. Das
Schlafen  der  Ritter  besitzt  den  Charakter  einer  Offenbarung,  da  sie  dort  die
Auferstehung ohne die Anwesenheit  ihrer Präsenz bewusst wahrnehmen. Diese
Offenbarung  wird  dann  später  Pilatus  berichtet:  "Pilate,  van  deme  hoghesten
trone / Quemen de enghele schone / De hebben uns den man ghenamen. Des sint
wy sere underkamen. / Ik en wet twar, wo mik was gheschen, / Ik en konde noch
horen noch sen." (RO 924-RO 929)
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Die Ritter bestreiten kaum den Fakt der Auferstehung, und sie beklagen
sich über die göttliche Macht: "Here, loves oft du wult: / Id en was nicht al unse
schult. / Do wy uppe deme grave legen, / Dar wy rechte an seghen, / Do quemen
de engehele myt ghewalt, / myt groter clarheyt wol ghestalt, / De benemen uns
witte und synne / unde deden uns slapes begynne /." (RO 930-937)
Die  Versetzung  der  Ritter  in  die  überirdischen  Realität  erlaubt  es,  zu
behaupten, dass die ganze Szene in einem liturgischen Modus abläuft.
Wichtig  ist  derweil  zu  betonen,  dass  die  Auferstehung  auf  keinen  Fall
durch die Perspektive Deux ex machina27 verstanden werden kann, da, wie schon
nachdrücklich bemerkt wurde, die Osterspiele vor allem dafür da sind, um die
Ereignisse um die Auferstehung zu schildern,  wobei die göttliche Macht selbst
zum Objekt der Schilderung in dieser Tradition wird. Die Handlung wird mit der
Auferstehung zentralisiert und zeitlich erfüllt: "An Ostern bricht die Endzeit an, in
der  Gott  jenes  vollendete  Leben  bereiten  wird,  das  in  der  Auferstehung  des
Gekreuzigten offenbar und im auferstandenen Jesus in Erscheinung treten wird."
(WENZ, 2011: 34)
Ab Vers 229 kommt der Modus der  ewigen, erfüllten Zeit  explizit zum
Ausdruck,  der für die liturgische Gegenwart des Spiels zuständig ist. Der klare
Verweis darauf,  dass die  Auferstehung durch die  Macht  Gottes  realisiert  wird,
bekräftigt  die  theologische  Aussage,  dass  ''Christus  und  Gott  am  Tag  der
Auferstehung eine Einheit bilden, die ab dieser Zeit ewig in der Welt existiert.''
(WENZ, 2011:30): "Die Ewigkeit gehe der Zeit als deren Ursache voraus. Die Zeit
gehöre, wie der Raum, zur erschaffenen Welt." (GURJEWITSCH, 1978: 118)
Der  textuelle Abschnitt  nach  der  Auferstehung  (RO 229)  und vor  dem
Beginn  des  Seelenfangspiels  (RO  1044)  schildert  die  gegenwärtige
Gottesherrschaft, die durch bestimmte theologische Realien im Spiel konstruiert
wird:  die  Ewigkeit,  die  Vollkommenheit  und  die  neuebeginnende  christliche
Gegenwart, die die Besiegung der feindlichen Macht symbolisieren. 
Die  sprachliche  Gestalt  der  Ewigkeit  wird  in  den  unterschiedlichen
Wortarten gesetzt: "Du bist dynen unterkornen en ewich schyn; /." (RO 250); "De
dar vor in der ewicheit werden bedacht; /." (RO 252);  "de to der vroude synt
27  Eine sprichwörtlich-dramaturgische Bezeichnung für jede durch plötzliche, unmotiviert 
eintretende Ereignisse, Personen oder außenstehende Mächte bewirkte Lösung eines Konflikts.
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gebharen; /." (RO 261);  "Jhesu Christi des ewighen gades; /." (RO 279);  "des
hestu angesehen unse jamergheyt unde wilt uns ten to der ewighen salichkeit. /."
(RO 511)
Die Zeit besitzt nach dem christlichen Verständnis eine zyklische Gestalt,
obwohl  eine  lineare  Gestaltung ebenfalls  präsent  ist,  die  christliche  Gemeinde
erwartet das Jüngste Gericht:  deswegen steht der Moment der Auferstehung im
Zentrum des Spiels, so wird er von der Vor- und Nachhandlung umgeben: 
"Die Ewigkeit ist nicht in Zeitabschnitten messbar. Sie ist ein Attribut
Gottes, aber die Zeit ist ja geschaffen und besitzt einen Anfang und ein
Ende, welche die Dauer der menschlichen Geschichte begrenzen. Die
irdische  Zeit ist mit der Ewigkeit in Wechselbeziehung gebracht, und
zu  bestimmten  entscheidenden  Moment  ''bricht''  die  menschliche
Geschichte gleichsam in die Ewigkeit ein. Der Christ ist bestrebt, aus
der  Zeit  des  irdischen  Jammertals  in  den  Wohnsitz  der  ewigen
Seligkeit der von Gott Erwählten hinüberzugehen." 
(GURJEWITSCH, 1978: 113)
Die  Komplikation  bei  der  Auslegung  dieser  Passage  liegt  in  dem
historischen Verständnis dieses Ereignisses im Mittelalter.  Die Auferstehung ist
eine epochale Begebenheit, welche logischerweise die faktische und historische
Konnotation im Spiel mit sich trägt. So können wir vermuten, dass das Spiel nicht
nur  ein  theologisches,  sondern  auch  ein  historisches  Drama  des  Mittelalters
darstellt: 
"Zweitens  erwirbt  die  historische  Zeit  eine  bestimmte  Struktur  und
teilt sich quantitativ und qualitativ streng in zwei Hauptepochen: vor
Christi Geburt und nach Christi Geburt. Die Geschichte bewegt sich
vom  Akt  der  göttlichen  Schöpfung  bis  zum  Jüngsten  Gericht.  Im
Mittelpunkt  der  Geschichte  befindet  sich  die  entscheidende
sakramentale Tatsache, die ihrem Lauf bestimmt und ihr einen neuen
Sinn  verleiht  sowie  ihre  gesamte  folgende  Entwicklung  im  voraus
entscheidet – die Ankunft und der Tod Christi. Die alttestamentarische
Geschichte  erweist  sich  als  eine  Epoche  der  Vorbereitung  auf  die
Ankunft  Christi,  die  folgende  Geschichte  –  als  das  Resultat  seiner
Menschwerdung  und  Leiden.  Dieses  Ereignis  ist  einmalig  und
einzigartig in seiner Bedeutung."
(GURJEWITSCH, 1978: 114)
Doch  die  korrekte  Rezeption  ist  durch  die  historische  Perspektive
problematisch,  vor  allem,  weil  die  Trennung  der  weltlichen  und  liturgischen
Ebenen des Spiels an diesem konkreten Moment der Handlung keine historische
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Begebenheit konstituiert,  die im Jahr 33 stattfand, sondern eine Spiegelung der
dem Publikum zeitgenössischen Realität bietet: "Schnyders These, alles, was im
Redentiner Osterspiel bis hin zu Vers 1043- also bis zum Ende des ersten großen
Spielkomplex – geschehe, gehöre ''für Autor und Adressaten ins Jahr 33'' und sei
''mithin historisch'', ist also zu relativieren." (CLAUSSNITZER, 1975: 65)
So  verläuft  die  Auferstehungsszene  zu  dem gleichen  Zeitpunkt  als  der
Prolog des Spiels und verweist auch auf den Aufführungstag, befindet sich also in
dem liturgischen Modus des Spiels:  "Vrouwet ju an desser stunt; /." (RO 273);
"unde uns drade losen sol; /." (RO 296); "he wil kamen hude." (RO 310); "he wil
uns losen mit desseme schyne; /."  (RO 361);  "Ik wil upstan des morgens vro. /."
(RO 495)
Genauso wie im Prolog wird diese konkrete liturgische Gegenwart dargestellt: 
"Die Auferstehung Jesu und seine Parusie gehören insofern untrennbar
zusammen.  Der  in  den  österlichen  Erscheinungen  und  im
Osterzeugnis in der Kraft des Geistes präsente Jesus, dessen zeitlichen
Leben am Kreuz endete, ist als der Gekommene die ewige Zukunft
von Menschheit bestimmt."
(WENZ, 2011: 35)
Die  weitere  Betonung  der  liturgischen  Gegenwart  wird  mit  dem
Temporaladverb ''nu''  gesetzt  (vgl:  FREYTAG,  CLAUSSNITZER,  WARDA,  2002: 88),
welches am häufigsten am Versanfang auftaucht: 
"Ny synt alle dynk vullenbracht / De dar vor in der ewicheit weren bedacht, /Dat
ik  des  bitteren  dodes scholde  streven  /  Unde  deme  mynschen  gnade  wedder
vorwerven / Des bun ik nu up ghestan / Unde wyl to der helle gan / unde halen
dar ut Adam myt Even / Unde alle myne leven/." (RO 251-258)
Ein  weiteres  wichtiges  Merkmal  dieser  Zeitebende  ist  die  liturgische
Vollkommenheit der Zeit, die durch die österliche Freude zum Ausdruck kommt.
Theologisch gesehen beginnt die Osterfreude am Sonntag nach der Auferstehung
und dauert bis Pfingsten: "Alle dynk werden nun vullenkommen, / suntu (an) dine
mynschheit hest to dy namen / de gotliken clarheyt; /" (RO 273)
Der liturgisch  ausgeprägte  Teil  der  Handlung  wird  trotzdem  mit  dem
performativen  Verfahren  gemischt.  Die  Höllenfahrt  Christi  (RO  261-RO  754)
wird mit einem symbolischen Glimmen eröffnet: "Wat macht desse grote clarheyt
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beduden, de we hebben vornamen huden? /." (RO 263)
Diese symbolische  Darstellung  des  Lichtes  verkörpert  im  Spiel  die
göttliche Ewigkeit, die göttliche Gegenwart und die göttliche Vollkommenheit der
Zeit.  Dieses  Motiv  ist  aus  dem Evangelium Nikodemi  entnommen,  wo betont
wird, dass dieses Licht Abraham und alle Patriarchen in der Mitternacht sehen, zu
dem  Zeitpunkt,  als  Jesus  sich  noch  auf  der  irdischen  Ebene  neben  dem
Nachtwächter und dem Ritter befindet. (vgl: HERZOG, 2006: 90) So ist die ewige
Zeit im Himmel, in der Hölle und auf der Erde präsent.  Das Licht erfüllt dabei
eine quasi anagnarosische28 Funktion  und  steht in Opposition zu der  weltlichen
Gegenwart, die ephemer und 'dunkel' realisiert wird: "de martel hebbe ik ghelden
myt dult, / ik hope, des schole en ende syn, / dat betrughet desse schyn; /." (RO
270); "vrowet ju an desser stunt, de dar sytten an desser duster grunt/." (RO 274);
"Wen vif dusent jar synt umme kamen,/ unde sos hundert, dat mach dinem vader
vramen; /." (RO 355)
Die  Finsternis  der  Hölle  verkörpert  die  Zeit  vor  der  Auferstehung,  und
wenn  man  davon  ausgeht,  dass  das  göttliche  Licht  den  Beginn  der Zeit  Jesu
bedeutet, dann wäre es logisch zu vermuten, dass Finsternis für die irdische Zeit
zuständig ist. Ein weiterer Beweis dafür ist die letze Abteilung der Handlung, die
auch in der Nacht spielt:  "Dyner hebbe we wardet mennlich jar/ An dusternisse
myt sorgen unde myt war./ (RO 509);  unde wil uns losen an desser stunde, ute
desser bitter helle grunde /." (RO 503)
So  können  wir  logischerweise  feststellen,  dass  auch  die  performativen
Mittel für die symbolische Darstellung der Zeit im Redentiner Osterspiel dienen. 
Die Patriarchen und die Seelen befinden sich in der Hölle für 5.000 Jahre
(RO 1061), was als die hyperbolische zeitliche Wahrnehmung verstanden werden
kann, da nicht wirklich klar ist, wie die Seelen die Zeit messen, die sie im Limbus
verbracht haben: "Wy hebbet hir jnne want lenger wen vif dusent jar, / dat wy ny
worden sulkes ungemakes enwar; / (RO 541); "Dar sedder der stunde, / mer wen
vif dusent jar /." (RO 744)
Die Wahrnehmung der Zeit konstruiert auch eine bestimmte Opposition:
28 Das Wiedererkennen (zwischen Verwandten, Freunden usw.) als dramatisches Element in der 
antiken Tragödie. 
http://www.duden.de/rechtschreibung/Anagnorisis (online abgerufen am 10.06.2015)
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Die  Seelen  und  die  Patriarchen  warten  geduldig  auf  die  Ankunft  Christi,
wohingegen die Teufel in der Hölle im Gegensatz dazu ungeduldig sind: 
"So verweist etwa Schnyder auf eines dieser Gegensatzpaare, wenn er
die  ''plastisch  herausgearbeitete  Ungeduld''  der  Teufel  mit  dem
geduldigen  Warten  der  Altväter  auf  Erlösung  konstatiert  und
hervorhebt,  dass  die  Geduld  mit  der  Tugend  der  Hoffnung
korrespondiere, die den Teufeln fehlt und fehlen muss, da sie unrettbar
der Hölle verfallen sind."
(CLAUSSNITZER, 1975: 69)
Die nachfolgende Szene, die ab Vers 373 beginnt,  wird sofort  nach der
Szene im Limbus dargestellt und wird von den Antagonisten eröffnet bzw. vom
Satan und von Luzifer. Luzifer berichtet, dass sein wichtigster Knecht drei Tagen
in  der  Hölle  abwesend  war,  was  auch  implizit  bedeutet,  dass  die  christlichen
Osterereignisse  den  Antagonisten  bekannt  sind:  "Satana,  wor  hestu  na
ghesleken, / Dat ik di bynnen dren daghen ne konde spreken? /." (RO 379)
Diese Frage bedeutet auch, dass Ostern alle drei Ebenen der christlichen
Welt in sich trägt, die Erde (wo die Auferstehung stattfindet), der Himmel (die
Seelen finden im Paradies die ewige Ruhe) und die Hölle, wo die Gegenbewegung
in dieser Zeit entsteht. 
Logischerweise spielt die Darstellung der Hölle eine wesentliche Rolle im
Redentiner Osterspiel, da sie der Gegenort der christlichen Realität ist, der durch
Gegenmacht gekennzeichnet ist. 
Die Höllenfahrt Christi ist nicht aus der kanonischen Schrift entnommen,
die  Grundlage  der  mittelalterlichen  Anschauung  ist  vielmehr  das  Evangelium
Nicodemi. (vgl:  HERZOG, 2006: 88): ''Die Faszination dieses Berichtes über die
Höllenfahrt  liegt  ganz  gewiss  in  seiner  visionären  Bildlichkeit  und
Imaginationskraft.'' (HERZOG, 2006: 91) Die Abwesenheit der kanonischen Schrift
eröffnet die literarische Freiheit bei der Darstellung der Hölle: Dantes Hauptwerk,
die Göttliche Komödie, schildert die Hölle als ein 'Einschlagkrater', den Satan bei
seinem Sturz aus dem Paradies hinterlässt. In diesen Höllentrichter kommt man
durch das Höllentor,  welches auch als Teil der Darstellung im Redentiner Spiel
auftritt (RO 557), und das als eine Grenzlinie verstanden werden kann. Als Motiv
wurde es sehr wohl auch aus dem Nicodemi Evangelium entnommen: 
"Machet die Tore weit und öffnet euch, ihr ewigen Pforten, dass der
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König der Ehren einziehe. Wer ist der König der Ehren? Er ist der
Herr stark und mächtig, der Herr mächtig im Streit. - Machet die Tore
weit und öffnet Euch, ihr ewigen Pforten, dass der König der Ehren
einziehe!" 
(Ps 23, 7-10; vgl: HERZOG, 2006: 91)
Es wird in der Forschung betont, dass die Beschreibung der Hölle im Spiel
besonders detailliert und aussagekräftig ist, was durch die mahnende Funktion der
Aufführung erklärt werden kann: 
"Das Paradies wird zwar erwähnt,  aber nur grob skizziert,  während
das Treiben in der Hölle detailliert geschildert wird. Dies könnte in
nicht unwesentlichem Maße mit der größeren Bühnenwirksamkeit der
Hölle  zusammenhängen,  da  eine  Höllenszene  weitaus  bessere
Möglichkeiten  zur  Entflechtung  von  burlesken  Details  und  von  
Spannungsmoment bietet, so dass sie sich unterhaltsam und visuell
reizvoll gestalten lässt."
(CLAUSSNITZER, 1975: 67)
Der Autor setzt im Spiel bestimmte Parallelen in der Darstellung der Hölle
und  des  Paradieses,  was  sich  wieder  durch  die  Perspektive  der
Grenzlinienüberschreitung  erklären  lässt:  Christus  ist  fähig,  die  Höllentür  zu
zerbrechen, wobei die Teufel im Paradies nicht vorstellbar sind:
"Vor diesem Hintergrund überrascht es kaum, dass Paradies und Hölle
durchaus  als  materielle,  mit  Gegenständen  ausgestattete  Räume
erscheinen: Die geretteten Seelen warten an  des paradieses dor  (RO
752), vor der en scharp swert (RO 750) hängt, und warten  an deme
wunliken sale (RO 753). Entsprechend sind die  helledore  (RO 557)
mit ihrem  grindel an desser helle  (RO 555) offensichtlich als etwas
gedacht,  das eine physische Barriere zwischen der Hölle und deren
wie auch immer gearteter  Umgebung herstellen kann.  So beschießt
Lucifer, als sich Christus der Hölle nähert:  Wy willen vleghen snelle/
unde sluten  to  de  helle   (RO 485).Christus  zerbricht  daraufhin  die
Höllentore gewaltsam:  Tunc cum vehemetia confringit infernum (RO
580a)."
(CLAUSSNITZER, 1975: 87)
Die  Hölle  ist  sehr  eng  mit  der  Bewegung  nach  innen  und  nach  unten
verbunden, und sie ist nach dem gleichem Modell wie das Paradies ewig, aber im
Vergleich zu der ewigen Ruhe wird die Hölle als das Gefängnis dargestellt, wo
auch  die  Teufel  fest  gebunden  sind:  "No to  dessen  Stunden/  Werstu  hir  ynne
bunden/ Myt eneme bande, de ist ewichlik,/ Al de wile dat got heft syn rik /." (RO
535)
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Dieser Textabschnitt stellt eine Interferenz zwischen den beiden Reichen
dar, die Hölle ist ewig, solange die Herrschaft Gottes währt, was die Macht der
göttlichen Ewigkeit wieder auf die höllische Ebene ausweitet.
Es wird mehrmals im Text betont, dass die Seelen innen waren, was mit
den Lexemen  ''jnne'', ''bynnene'' (RO 541, RO 543, RO 552, RO 574) illustriert
wird, und was durch die Vorstellung der Hölle als eine Festung oder als ein Nest
erklärt wird: "Nochten wille we hir al jnne blyven/de wile, dat unse veste steyt,/dat
sy ju allen lef edder leyt./." (RO 545, RO 561, RO 626).
Die Bewegung nach unten ist ganz ausdrücklich mit den ewigen höllischen
Qualen verbunden, was auch im Textkorpus dargestellt wird: "Mer vare nedder an
de hellen,/ dar du ewichliken scholt quellen." (RO 641)
Das Paradies ist im Gegenteil dazu der Ort der ewigen Ruhe und wird in
der Szene der Höllenfahrt als Gegensatz dargestellt. Die Handlung des Redentiner
Osterspiels spielt nicht im Paradies, aber die christliche Vorstellung über diesen
Ort wird im Spiel als Antithese zu der Hölle, die dargestellt wird und als Spielort
fungiert,  beschrieben:  "So kame wi an der hemmel clus,  /  dar gy scholen ane
rowen. /"  (RO 714);  "Do schup he en paradies der wollust,  /  Dar inne rowen
scholde des mynschen brust. /" (RO 741); "Vor ware ik nu segghe dy: / Du scholt
huten myt my syn von war/ An dat paradies so clar /." (RO 726).
Die Höllenfahrtszene befindet sich noch im Modus der ewigen Zeit, da in
dieser Zeit die Erlösung der Seelen dargestellt wird, die 5.000 Jahre in der Hölle
gelitten haben. 
So  sind  die  oben  erwähnten  Szenenkomplexe  deutlich  durch  den
liturgischen  Modus  gekennzeichnet,  der  durch  unterschiedliche  Verfahren  zum
Ausdruck kommt: Vor allem sind die alttestamentlichen Figuren wesentlich, die
auf  die  Erlösung  warten.  Die  performativen  Mittel,  die  das  göttliche  Licht
darstellen,  und  die  sprachliche  Gestaltung,  die  die  gegenwärtig-konnotativen
Lexeme zum Ausdruck bringen, sind daran beteiligt, dem Publikum die christliche
Freude des Auferstehungsmoment so intensiv wie möglich zu präsentieren: 
"Das  hic  et  nunc  erfahrene  Heil  bezeugen  darüber  hinaus
gleichermaßen die nicht weniger häufigen Temporalia nu, hude und an
desser  stunt,  die  oft  zusammen  mit  dem  Tempuswechsel  vom
Praeteritum ins Praesens die Aktualität  des Heilsgeschehens für die
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christliche Kirche und die Freude über die Erlösung, die sich durch
das  Geschehen  vom  Ostermorgen  erfüllt  und  im  Mysterienspiel
erinnernd vergegenwärtigt wird, signalisieren."
(FREYTAG, CLAUSSNITZER, WARDA, 2002: 106)
Die Rückkehr auf die irdische Ebene des Spiels bedeutet auch die irdische
Wahrnehmung  der  Zeit,  die  wieder  durch  die  bestimmte  Konnotation  zum
Ausdruck kommt und die in der Opposition zu dem liturgischen Modus des Spiels
steht,  was  den  dualistischen  Charakter  der  temporalen  Gestaltung  hervorhebt:
"Wakket, rittere, dat is schire dach, / ik vorneme der morgensterne slach /." (RO
755);  "it  dowet  an  der  owe/." (RO  757);  "De  sunne  mach  ju  in  den  saghel
schyne /." (RO 768); "Unser borger meghde hebbet alrede papent eren swynen /."
(RO 769); "So vorden ene an ene stende clar. / Des wart ik an mynen slape war /."
(RO 968)
Die Sonne scheint auf den Rücken, die Morgensterne verblassen, es taut in
der Aue, und die Mägde haben bereits ihre Schweine gefüttert: der Text verweist
implizit  darauf,  dass  die  Handlung sich  auf  der  irdischen Ebene befindet,  die
durch die Wahrnehmung der Zeit zum Ausdruck kommt. Die Ritter werden in der
polaren Gegenwart des Spiels auferweckt, was logischerweise die Diener Pilatus'
von der überirdischen zurück in die irdische Realität des Spiels versetzt, was mit
dem Bruch des Schlafens explizit zum Ausdruck kommt: "Stat (up), dat is schone
morghen!" (RO 765)
Die Auferstehung ist  den schlafenden Rittern bekannt,  die diese Stunde
verfluchten,  und  die  die  Reaktion  von  Pilatus  erwarteten:  "Jhesus  de  is  up
ghestan!" (RO 775);  "Id was ene vorvlukede stunde, / do ik des begunde." (RO
776)
Wie schon oben erwähnt, wurde die Auferstehung von den Rittern als eine
Offenbarung verstanden, die sie im Schlaf wahrgenommen haben: 
"Die  Auferstehung  ist  ihnen  zeitlich  und  örtlich  entrückt,  sie  sind
physisch von der historischen Auferstehung ebenso abwesend, wie die
Ritter  vom Geschehen durch den Schlaf  getrennt  werden. Dadurch,
dass Auferstehung und Höllenfahrt – also (unter anderem) dasjenige
Ereignis, das den Ritter vielleicht auf wundersame Weise im Schlaf
offenbart wird – als kleines Spiel  im Spiel gestaltet sind, wird ihre
Darstellung in Parallele zum ganzen Stück gesetzt."
(CLAUSSNITZER, 1975: 51)
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Die Resurrectione bedeutet auf der irdischen Ebene den Verlust des Ruhms
und der Ehre der Ritter, die für die Autorität des Herrschers sorgen: "Nu hebbe wi
gut unde ere vorlaren / nu holtme uns jummer vor doren /." (RO 970)
Die kausale Folge der Auferstehung beweist die wunderbaren Ereignisse
der  Nacht,  die  aber  durch  eine  komplett  andere,  weltliche  Perspektive  in  der
irdischen Ebene reflektiert werden: 
"Diese Reaktion erinnert frappierend an die der Ritter und letztendlich
auch  der  Hohepriester  im Osterspiel,  die  zwar  am Ende  überzeugt
sind,  dass  die  Auferstehung  stattgefunden  hat,  sie  aber  aus  rein
weltlichen Beweggründen offiziell leugnen." 
(CLAUSSNITZER, 1975: 94)
Die Auferstehung wird als Tatsache sogar von Pilatus angenommen und
wird kaum später bestritten: "Jhesus, de dar was kamen van gade/ De is uppe stan
van deme dode/." (RO 1030-RO 1031)
Dadurch  wird  deutlich  gezeigt,  dass  die  überirdischen  Ereignisse  des
liturgischen Modus' auch in dem weltlichen Bereich des Spiels eine kausale Folge
des Verlustes der Ehre bedeuten, was die Übergänge zwischen diesseitiger und
jenseitiger Wirklichkeit des Spiels wesentlich macht. 
Die Handlung des so genannten zweiten Spiels (RO 1044-RO 1095) steht
im Zentrum der Ereignisse, die auf der irdischen und der höllischen Ebene nach
der Auferstehung folgen, was logischerweise von der Handlung her neue örtliche
und zeitliche Definitionen braucht. 
Diese  zeitliche  Ebene  skizziert  vor  allem  die  Antagonisten  dieser
Gegenwart,  die  Sünder,  und deren Delikte.  Diese Seelen,  im Vergleich zu den
Seelen aus der ersten Handlung, sind nicht das Eigentum von Christus, sondern
gehören dem Teufelsreich, das in dem zweiten Spiel dargestellt wird. Der zeitliche
Modus ist auch daran beteiligt: 
"Dennoch  bleib  die  Nacht  im  Verlauf  des  ganzen  Mittelalters  das
Symbol  des  Bösen  und  der  Sünde,  und  wenn  die  christliche
Abendandacht  den  Seelen  der  Gläubigen  Frieden,  Trost  und  das
Bewusstsein  der  Nähe  Gottes  einflößen  sollte,  dann  war  auch  der
Teufel  im  Schutze  der  Dunkelheit  näher  und  gefährlicher.  Der
Gegensatz von Tag und Nacht ist der Gegensatz von Leben und Tod:
''Wie den Lebenden der Tag, so gehört die Nacht den Toten'' (Thietmar




Durch die Auferstehung wird eine bestimmte Ambivalenz in der Handlung
transportiert.  Die  erste  Handlung  ist  daran  beteiligt  zu  zeigen,  dass  die  guten
Seelen ins Paradies kommen und die ewige Ruhe genießen werden, wohingegen
die Sünder eine andere Ewigkeit erwartet: "Die Hoffnung der Erlösung verbindet
sich darin mit der Furcht vor dem Ende der Welt, denn den Menschen erwartete
nicht nur das Paradies, sondern auch die Hölle." (GURJEWITSCH, 1978: 155)
Der erste wichtige Merkmal liegt in der Art der Bewegung der Teufel, und
welche Richtungen sie auf der Suche nach den Seelen wählen: 
"Diese  Deutung  wird  zusätzlich  dadurch  untermauert,  dass  Luzifer
seine  Teufel,  als  sie  zum  Seelenfang  aus  der  Hölle  auf  die  Erde
gezogen sind, explizit aus allen Himmelsrichtungen hier symbolisch
für die gesamte Welt, genauer gesagt für die irdische Welt, stehen." 
(CLAUSSNITZER, 1975: 78)
So kommt der weltliche Modus des Spiels klar zum Ausdruck. Die Teufel
suchen  nach  den  Sündern,  die  die  realen  Delikte  der  mittelalterlichen  Stadt
begehen und dadurch zu den Antagonisten des Spiels werden. Besonders auffällig
bei der Schilderung dieser Realität ist die Erwähnung des konkreten Ortes, bzw.
der Stadt Lübeck: "Gi scholen alle na mynem rade / Ju to Lubeke maken drade, /
dar wilt de lude sere streven, / so moghe gy vele zelen vorwerven /." (RO 1296)
Die  Forschung  ist  sich  einig,  was  die  Frage  der  Platzierung  des
Seelenfangspiels  in  Lübeck  angeht,  dieses  ist  im  Kontext  dieses  Kapitels  ein
Merkmal der irdischen Realität: 
"Das wichtigste  Argument für  Lübeck liegt  in  den Versen 1296 ff:
Luzifer  schickt  die  Teufel  nach Lübeck,  weil  dort  sehr  viele  Leute
sterben werden, so dass sie viele Seelen erbeuten können. Schon die
ersten Herausgeber haben hierhin einen Hinweis auf eine der großen
Pestepidemien gesehen, die in den Jahren 1450/51 und 1463/64 die
ganze Ostseeküste heimsuchten. Nur auf Lübecker Bürger aber – so
Rosenfeld  –  habe  den  Hinweis  auf  die  Sünder  der  eigenen  Stadt
wirklich  abschreckende  und  läuternde  Wirkung.  Eine  Neckerei  der
Nachbarstadt  Lübeck  würde  die  Bürger  Wismars  gerade  von  der
Selbstprüfung  ablenken,  die  nach  dem  ausdrücklichen  Worten  des
Epilogs (V. 2000 ff) das Spiel bewirken solle."
(CLAUSSNITZER, 1975: 78)
61
Das zeitliche Tempo ist in der Hölle langsam, und wenn die Hölle wie das
Paradies  ewig  ist,  dann  ist  die  zeitliche  Ebene  dafür  da,  um die  dargestellte
schreckliche  Realität  zu  hyperbolisieren,  und  um  die  Qualen  der  Seelen
darzustellen:  "En dach wart uns ens jares lank/." (RO 1269);  "De tyt wert myk
alto lank /." (RO 1347); "De tyd de wert dik alzo lank /." (RO 1535), "Dar scholtu
liden groten stank, so wert di de tid lank /." (RO 1673)
Die  temporale  Darstellung  der  Hölle  entspricht  der  kulturhistorischen
Vorstellung über diesen Ort, was dem generellen Modell der Wahrnehmung der
Zeit  im  Mittelalter  entspricht:  "Wie  bereits  betont,  ist  die  Zeit  in  der
mittelalterlichen Gesellschaft eine langsam fließende, gemächliche, langwährende
Zeit. Sie wird nicht gespart." (GURJEWITSCH, 1978: 171)
Diese lang-dauernde Zeit wird in Kontrast mit der teuflischen Ungeduld
gestellt: 
"Ebenfalls mit der Zeit hängt die die im Verhalten der Teufel plastisch
herausgearbeitete Ungeduld zusammen. Ungeduldig ruft Luzifer seine
auf Beute ausgeschickten Teufel herbei (V. 1154-61, 1248-1255, 1693-
1711;  auch  schon  373-381),  ungeduldig  wartet  er  darauf,  die
erbeuteten Seelen vorgeführt zu bekommen V. 1343)."
(SCHNYDER, 1995: 46)
Die Darstellung der Strafen setzt auch eine bestimmte Parallele zwischen
der Seelenfangszene und der Darstellung der Handlung des Jahres 33, was die
These  der  gleichen  temporalen  Konstellation  der  beiden  Szenekomplexen
bekräftigt: 
"Die  Bestrafungen  der  übrigen  Seelen  gestalten  sich  entsprechend
drastisch und unterscheiden sich nur in der genauen Ausprägung von
den hier als Beispiel  erwähnten,  folgen aber demselben Prinzip der
körperlichen, gelegentlich auch spiegelnden Strafe, wie sich nicht nur
im tatsächlichen irdischen Leben angewendet werden konnte, sondern
auch  in  der  irdischen  Spielrealität  auftaucht,  wenn  Pilatus  die
Bestrafung  seiner  Ritter  anordnet:  Sittet  nedder  unde  latet  ju  den
dumen ten (RO 961)."
(CLAUSSNITZER, 1975: 84)
Der  Epilog  des  Spiels  weist  wiederum  auf  die  reale  Spielzeit  der
Aufführung hin, und diese Zeit ist im Vergleich zu der temporalen Färbung des
Prologes  ausgeprägt  weltlich,  und  die  Wendung  an  das  Publikum  drückt  das
deutlich aus: "Dat wi dat spil in corter acht/ Nu hebben up ennen ende bracht /."
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(RO 1988).
Die  dargestellten  Ergebnisse  rechtfertigen  die  Aussage,  dass  auch  die
zeitlichen Modi des Spiels durch die dualistische Perspektive messbar sind: 
Der  Prolog und der  Epilog  bilden  die  zeitliche  Opposition.  Der  Epilog
befindet  sich  in  der  liturgischen  Ebene  des  Spiels  und  wendet  sich  an  die
christliche  Gemeinde.  Der  Epilog  befindet  sich  im  Gegensatz  dazu  in  der
weltlichen Ebene der Aufführung und wird durch eine weltliche Figur gehalten.
Die Auferstehung (RO 229-RO 260) und die Höllenfahrt (RO 261-RO 754) sind
ganz deutlich, wie der Epilog, Teile der liturgischen Handlung, und sie wurden
durch die sprachliche Gestalt,  durch das performative Verfahren und durch die
Figurenkonstellation in diesen Modus versetzt.
Die  'Juden-Pilatus-Grabwächter-Szene'  (RO  19-RO  194),  die
'Turmwächterszene' (RO 195-RO 228), die 'zweite Turmwächterszene' (RO 755-
RO 771), die 'Grabwächter-Juden-Pilatus-Szene' (RO 772-RO 1043), das 'Teufel-
Seelen-Spiel' (RO 1044-RO 1985) sowie der Epilog (RO 1986-RO 2025) befinden
sich  in  dem  irdischen  Modus  und  sind  daran  beteiligt,  die  sündhafte  und
vergängliche zeitgenössische Realität zu schildern.
Der  dualistische  örtlich-zeitliche  Aufbau  des  Spiels  verkörpert  die
wesentlichste  Antithese  der  Welt  des  mittelalterlichen  Menschen:  das  irdische
Dasein ist ephemer, wobei die göttliche Präsenz ewig und vollkommen ist, und
soll deswegen im Zentrum des Spiels stehen. 
Die  dargestellten  Ergebnisse  rechtfertigen  die  Aussage,  dass  die
Szenenkomplexe  des  Jahres  33  und  der  für  das  Publikum  zeitgenössischen
Realität  die  christliche Vorstellung über diese ephemere und vergängliche Zeit
verkörpern,  wobei die Auferstehung, die den Status des Bedeutungsgeschehens
(vgl: BERTRAM, 2002: 81) verdient, die christliche Ewigkeit verkörpert, die selbst
zum Objekt der Interpretation in diesem Werk wird. 
Da  die  unterschiedlichen  Szenenkomplexe  nicht  chronologisch
miteinander  verknüpft  werden,  sondern  nach  dem  kausalen  und  logischen
Prinzip29, welches im vorigen Kapitel dargestellt wurde, wird die Zeit in dieser
29  Die Erlösung der Seelen durch Christus produziert die Gegenbewegung in der Hölle, die in der
zeitgenössischen Realität des Publikums spielt. Die Juden verfälschen die 
Auferstehungswahrheit im Jahr 33, was den Versuch, die Entwicklung der Handlung nach dem 
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Analyse  zum  Teil  der  Entgegensetzung:  die  ephemere  Ebene  wird  mit  dem
Ewigen verglichen.
Ein deutlicher Unterschied zwischen der überirdischen Macht Jesu, die alle
zeitlichen und örtlichen Grenzen überschreitet und die Ewigkeit verkörpert, wird
im nächsten Kapitel in der Opposition zu der irdischen Macht von Pilatus und zur
höllischen Macht von Luzifer dargestellt. 
chronologischen Prinzip zu interpretieren, problematisch macht.
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III.III  FIGURENKONSTELLATION.  DAS GÖTTLICHE UND DAS TEUFLISCHE 
REICH IM REDENTINER OSTERSPIEL
Die fiktive Welt des Redentiner Osterspiels hat allem daran die Funktion,
den  Konflikt,  der  als  der  Auslöser  der  Spannung  fungiert,  zu  schildern.  Das
kompositorische Konzept  des Dramas dieser  Epoche befindet  sich noch in der
Phase der Anlehnung an die Heilsgeschichte, was die Schilderung des klassischen
Konfliktes zwischen Protagonist und Antagonist oder des inneren Konfliktes des
Protagonisten verhindert: 
"Mit der aristotelischen Dramaturgie ist diesen Stücken, wie gesagt,
nicht beizukommen; denn dramatisch im klassischen Sinne sind sie
nur  in  zufälligen  Ausnahmen  (…).  Im  Normfall  gibt  es  keine
steigende und keine fallende Handlung, keine Exposition und keine
Peripetie, und die Katharsis hat, soweit sie überhaupt stattfindet, eine
wesentlich andere Gestalt.  Denn das mittelalterliche Theater,  das in
seinem geistlichen  Teil  ganz  auf  dem Antagonismus  von  Gott  und
Teufel,  Himmel und Hölle beruht,  ist  gleichwohl undramatisch und
untragisch." 
(LINKE, 1971: 130) 
Die  im  vorigen  Kapitel  dargestellten  Ergebnisse  weisen  auf  einen
konkreten Unterschied der Wahrnehmung der Zeit auf der höllish-irdischen und
auf  der  liturgisch-österlichen  Ebene  der  fiktiven  Welt  des  Spiels  hin,  wobei
deutlich präsentiert wird, welche handelnden Figuren die Zeit durch die irdische
Perspektive erfahren, und welche hingegen durch das ewige, erfüllte, liturgische
Prisma.  Die  liturgische  Zeit  offenbart  sich  logischerweise  Christus  und seinen
Gefolgsleuten, wobei Luzifer, Pilatus und die Bürger deren Reiche eine ephemere,
weltliche  Zeit  erfahren.  So  wird  die  Wahrnehmung  der  Zeit  zu  einem
kontextbezogenen Charakteristikum, das  den Weg zur  korrekten Rezeption  der
handelnden Figuren eröffnet.
Dies  führt  zu  der  Frage  der  Darstellung  der  handelnden  Figuren  des
Redentiner Osterspiels, die daran beteiligt sind, den Konflikt und die Spannung
des Spiels zu evozieren. Da der Konflikt des Spiels vor allem nhand der Frage des
Machtanspruches interpretiert werden kann, wäre es logisch, den Archetypus der
christlichen  Vorstellung  über  die  Macht  im  Himmel  und  über  die  Erde  zu
erforschen. Dieser Archetypus ist vor allem in einem der wichtigsten Werke von
Augustinus Aurelius De Civitate Dei (413-427) relevant: "Jenes erste verwies auf
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die Ordnung der menschlichen Gesellschaft,  auf ''Frieden''  und ''Gerechtigkeit'',
auf  den  Dualismus  der  ''Gemeinschaft  Gottes''  und  der  ''Gemeinschaft  des
Teufels'', auf die Heilsgeschichte und auf das Ende der Zeiten." (FRIED, 2008: 63)
Die  Theorie  der  Enststehung  von  zwei  einander  entgegenstehenden
Reichen wurzelt in der bekanntesten dualistischen Lehre, dem Manichäismus; und
eben diese Lehre war die überzeugende philosophisch-theologische Konzeption
für Augustinus (vgl: DRECOLL, KUDELLA, 2011: 63):
"Für die Grundstruktur des manichäischen Denkens ist der Gegensatz
zwischen dem Reich des Lichts und dem der Finsternis konstitutiv.
Beide Bereiche werden als terra (Land, bzw. Erde) beschrieben, als
regnum (Reich),  in  Rückgriff  auf  Mt.  7  als  arbor  (Baum)  und  als
natura  (Natur).  Insofern  handelt  es  sich  um  duo  principia  (zwei
Prinzipien;  c.  Faust.  21,1),  d.h.  insofern  um einen metaphysischen
Dualismus,  als  die  beiden  Grundprinzipien  nicht  auseinander
abgeleitet werden können." 
(DRECOLL, KUDELLA,2011: 63)
Die  präzise  Analyse  anhand  dieser  philosophisch-theologischen
Konzeption benötigt zuerst  eine klare Schilderung der Figurenkonstellation des
Spiels, die sich schematisch konstruieren lässt.
In  der  sozial-politischen  Hierarchie  des  Mittelalters  besetzt  Gott  die
oberste und wichtigste Stufe, und fungiert als allerhöchste und stärkste Kraft in
Bezug auf das religiöse Bewusstsein. Luzifer, der wichtigste Gegner Gottes, der
im Spiel als strafender Richter und höllischer Fürst auftritt, ist auf der höllischen
Ebene des  Spiels  präsent.  Die  irdische  Ebene des  Spiels  ist  auch durch  einen
mächtigen Herrscher - Pilatus - dargestellt. All die drei Herrscher sind im Spiel
zugleich die Repräsentanten ihrer Gefolgsleute, ihrer Knechten und ihres Hofes.
Da die Gefolgsleute der Herrscher in einer direkten Beziehung zueinander stehen,
können sie gemeinsam als Vertreter der irdischen, höllischen und himmlischen
Ebene rezipiert werden.
So  lässt  sich  die  christliche  Dreifaltigkeit  durch  das  folgende  Schema
präsentieren: 
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Da diese Arbeit den dualistischen Charakter der Aufbaumethode des Spiels
bekräftigt,  soll  hier  geklärt  werden,  inwiefern  es  legitim  ist,  die  klare
Dreifaltigkeit  des  Spiels  und  der  christlichen  Welt  auf  die  dualistische
Zweiteiligkeit zu reduzieren.
Vor allem funktioniert dieser Prozess der Reduzierung aufgrund der These,
dass sowohl die Ebene der Hölle als auch die irdische Ebene als die dem Gott
gegnerische Macht fungieren. Die Sozialgeschichte des Mittelalters ist besonders
durch den Antisemitismus geprägt, was als einer der wichtigsten Faktoren dieses
Fusionierens angesehen werden darf: 
"Es  ist  nicht  zufällig,  dass  in  diesem  Punkt  Hexenverfolgung  und
Judenverfolgung konvergieren. Johannes Pfefferkorn (um 1470 bis 1522/23),
ein  jüdischer  Konvertit  und  übereifriger  Judenhasser,  schreibt  in  seinem
1508 erschienen Traktat Judenbericht: ''Die juden aber haben ouch an yn ein
boese natuyr boeser und snoer dan die duuelische ntuyr.  Sy mogen ouch
keynerley/ weise aber wege den suessen namen ihesu cristi vnsers erloesers
vnd saligmechers ...hoeren nennen,'' und deshalb würden sie die Eucharistie
''eynen vnreynen trek heyssen.'' 
(HORST, 1991: 360)
Die  soziale  Stimmung  des  Mittelalters  ist  so  stark  durch  diesen  Hass
geprägt,  dass man sogar die Schaffung des Dramas dieser Epoche durch diese
propagandistische  Perspektive  betrachten  kann:  "Natürlich  ist  die  Verbreitung
antijüdischer Vorstellungen und Vorurteile nur in seltenen Fällen ausgesprochener
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Hauptzweck des mittelalterlichen Dramas." (HORST, 1991: 362)
Auch in der Forschung wurde der Versuch unternommen, die Herrschaft
von Luzifer und die Herrschaft von Pilatus zu vergleichen, was ein Fusionieren
der beiden Ebenen des Spiels bedeutet: 
"Die Rolle des selbst schuldig Gewordenen, zugleich aber als Richter
Agierenden  hat  Lucifer  mit  Pilatus  gemein.  Während  Pilatus  über
seine Ritter urteilt, straft Lucifer die sündigen Seelen, aber daneben
auch,  ganz  wie  Pilatus,  einen  unfähigen  Untergebenen,  wenn  er
Funkeldune aus seinen Diensten entlässt. Auch die Verbannung Satans
nimmt er zumindest billigend in Kauf, wenn er dem Priester gestattet,
den gescheiterten Unterteufel zu bestrafen: Hep pape, hebbet myt em
juwen willen (RO 1900). In dieser Parallele zeigt sich, dass am Hofe
des Pilatus und in der Hölle jeweils eine ähnliche Grundkonstellation
des Personals vorliegt." 
(CLAUSSNITZER, 1975: 72)
So  ist  die  Behauptung,  dass  die  Juden  und  der  Teufel  im  Spiel  in
vergleichbarer Weise im Bereich des Bösen auftreten, durch die geschichtliche,
literarische  und  soziale  Aussichten  bekräftigt,  was  faktisch  die  benötigte
Reduzierung im Spiel realisiert. 
Die nächste wichtige Frage bezieht sich auf die Darstellung der Macht und
der  Instrumente  dieser  Macht,  die  das  Portrait  der  zwei  Reiche  besonders
wahrnehmbar machen, was durch die weitere Textanalyse erhellt wird.
Die  Herrschaftsfrage  ist  die  Frage  nach  dem  Besitz  der  Seelen;  die
Vertreter  der  höllisch-irdischen  Ebenen  des  Spiels  streben  nach  mehr
Gefolgsleuten: 
Pilatus: "To Pilatum, juweme heren,/ De mach juwer nicht untberen /." (RO 900)
Luzifer: "By mynen waren, gy moten myt my an der helle brynen /." (RO 636)
Sowohl  Luzifer  als  auch  Pilatus  sind  ohne  deren  Gefolgsleute  keine
Herrscher  in  sozial-politischem Sinne,  sie  benötigen  Ruhm und  Ehre  und  die
konstante Bestätigung ihrer Macht: 
Pilatus: "Wes myneme denste truwe und holt." (RO 147)
Luzifer: "Dat schal ju ruwen nummer mere,/ Wente ik bun jo juwe rechte here/."
(RO 1050-RO 1051) 
Die Macht  Jesu wird dagegen ohne jeglichen Druck ausgeübt,  Christus
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wird durch seinen Nachfolger verehrt: "He is de der werlde sunde drecht./ He is
myn here unde ik bun syn knecht." (RO 331-RO 332).
Dieser riesiger Unterschied in der Herrschaftskonstellation wird auch von
Augustinus beleuchtet und erklärt den Ursprung der Macht des Christentums und
der Macht des weltlichen Staates: 
"So hat die Furcht vor etwaigem noch so leichtem Unwillen seitens
der  Römer manche unter  römischem Rechte stehende Staaten  dazu
gebracht, Romulus als Gott zu verehren; dagegen von der Verehrung
nicht bloß, auch von dem Bekenntnis zur Gottheit Christi ließ sich die
ungeheure  Zahl  von  Märtyrern  bei  allen  Völkern  der  Erde  nicht
abschrecken  durch  die  Furcht  nicht  etwa  vor  einer  leichten
Beleidigung, sondern vor unermeßlichen Strafen aller Art und selbst
vor dem Tode, den man noch mehr als alles andere fürchtet. Und dabei
hat die Stadt Christi, obwohl sie noch auf Erden pilgerte und Volk in
Scharen  hinter  sich  hatte,  nicht  den  Kampf  für  ihr  zeitliches  Heil
aufgenommen wider die gottlosen Verfolger, sie hat im Gegenteil, um
das ewige Heil zu erlangen, auf den Kampf verzichtet."
(De Civitate Dei, Buch 22, 6)
Daraus  folgernd  lässt  sich  behaupten,  dass  die  Gefolgsleute  Jesu  seine
Herrschaft selbst bekräftigten und ihrer teilhaftig werden wollten: 
"Wy scholen werden van pyne slycht./ Dyt is des ewigen vaders licht,/
dat van em scholde kamen/ Uns to allen vramen./ De vader an der
ewicheyt/  De  shup  my  Adam  in  aller  wunnicheyt,/  De  ik  in  deme
paradiese hebbe vorloren./ Nu hope ik, dat he sy ghebaren,/ De uns al
ghewis/ Wedder gheven wyl dat paradis /."
(RO 273-RO 280)
Ein weiteres wichtiges Merkmal der Schilderung der beiden Herrschaften
ist die fast schon revolutionäre Behauptung, dass sogar die Juden und die Heiden,
wenn sie glückselig sind, in Paradies eintreten können: "Er rechnet nämlich nicht
etwa nur Christen, fromme Juden und Engel zu dieser civitas Dei, sondern meint,
dass auch einige Heiden von Gott zur civitas Dei berufen worden seien." (VON
HORN, 1934: 17)
So sind die alttestamentlichen Figuren, die in den Szene der Höllenfahrt
geschildert  sind,  auch  ein  Teil  des  Gottesreiches,  obwohl  sie  keine  getauften
Christen  sind,  was  der  augustinischen  Vorstellung  über  die  Bürger  des
Gottesstaates völlig entspricht. 
Die augustinische These steckt demnach im Gleichnis des irdischen und
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höllischen Staates, bzw. der civitas diaboli und der civitas terrena (vgl: VON HORN,
1934: 19), was bedeuten soll, dass das Leben nach dem Vorbild des Menschens
und des Teufels völlig unkorrekt ist und die Opposition zu dem Leben nach dem
göttlichen  Vorbild  konstituiert.  So  lässt  sich  der  Mikrokosmos  des  Redentiner
Osterspiels im Spiegel des augustinischen Konzepts folgenderweise konstituieren:
Nach dem selben Prinzip  unterteilt  Augustinus  die  Menschen in  zwei  Reiche:
"Gottzugewandheit und Gottfremdheit sind die beiden Prinzipien, die in der Welt
herrschen. Ihr Gegensatz spricht sich in den beiden 'civitates' aus." (VON HORN,
1934: 15)
Der anonyme Autor des Redentiner Osterspiels hat in seinem Werk einen
klaren  antithetischen  Umgang  mit  der  Zeit  offenbart.  Wie  im vorigen  Kapitel
bekräftigt wurde, steht die himmlische Ebene abgeschlossen von der Hölle und
von  der  Erde,  die  zeitlich  eine  Einheit  der  darstellenden  zeitgenössischen
Gegenwart  konstruieren.  Nach  dem  gleichen  Modell  wird  die  augustinische
Theorie ausgelegt, es gibt nur zwei Reiche: Das Gottesreich (civitas Dei) und das
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irdische Reich, das sich auch sich in das teuflische Reich verwandeln kann: 
"Am häufigsten verwendet Augustinus für diese civitas den Ausdruck
''civitas terrena'',  obwohl es vielleicht zweckmäßiger gewesen wäre,
sie  stets  mit  ''civitas  diaboli''  zu  bezeichnen  und  damit  die
Bezeichnung auch nach dem Leiter und Früher de civitas zu wählen." 
(VON HORN, 1934: 19)
Es  sollte  aber  ebenfalls  geklärt  werden,  warum die  Reichen und deren
Herrscher die böse Natur  innehaben, was sowohl im Redentiner  Osterspiel  als
auch im De civitate Dei mit einem konkreten Grund erklärt wird: 
"Und in Verbindung mit  der schon zitierten Stelle XIX. 21., in der
Augustin  erklärt,  dass  die  Wahre  Gerechtigkeit  auf  Erden nicht  zu
finden sei, hat man dann gemeint, Augustin habe den Staat verurteilt
und in  ihm nur eine verabscheuungswürdige Räuberbande gesehen.
Denn  er  sei  nicht  in  der  Lage,  die  einzig  richtige,  die  christliche
Gerechtigkeit zu erwerben, habe also in Wahrheit den Charakter einer
Räuberbande." 
(VON HORN, 1934: 29)
Das Porträt der jüdischen Gesellschaft entspricht wohl der augustinischen
Vorstellung von der Abwesenheit der christlichen Gerechtigkeit auf der irdischen
Ebene des Spiels.  Die Szenekomplexe 'Juden-Pilatus-Grabwächter'  (RO 19-RO
194)  und  'Grabwächter-Juden-Pilatus'  (RO  772-RO  1043)  (vgl:  SCHOTTMANN,
1975: 18) schildern den Versuch, den größten augustinischen sowie christlichen
Wert,  bzw.  die  christliche  Wahrheit,  zu  verfälschen.  Als  Herrscher  hat  Pilatus
Angst,  seine  Autorität  zu  verlieren,  weswegen  er  die  Auferstehung  Christi
versucht zu verhindern: "myne riddere stolt, me shal ju gheven sulver unde golt /."
(RO 71) Die Bekräftigung der Autorität  funktioniert  auf der irdischen und der
teuflischen Ebene des Spiels durch Belohnung, weswegen der jüdische Herrscher
und Luzifer seinen treuen Gefolgsleuten Gold und Silber für deren Zusicherung
ihrer Autorität versprechen: 
Pilatus: "Beware gy wohl den helt, / so wert ju dat rede ghelt /." (RO 111)
Luzifer: "Den wil ik alzo wol belenen / Unde wil em alle bede untwyden, /." (RO
1053-RO 1054)
Die Schilderung dieses Szenenkomplexes bekräftigt die Aussage, dass die
Anhänger der irdischen Macht sich maximal weit von der österlichen Wahrheit
entfernt  befinden,  was  anhand  der  unterschiedlichen  sprachlichen  Verfahren
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illustriert wird:  "Nu set, mit wolken saken/Schole we enen doden man waken?/"
(RO 77); die Ritter äußern sich sogar ironisch über die Auferstehung: "Steit he up,
er id daget, / Ik gheve ju myne mome vor ene maget /." (RO 107)
Der  nächste  Auftritt  des  irdischen  Reiches  (RO  772-RO  1043)  (vgl:
SCHOTTMANN, 1975:  18) ist  aber  durch  die  Bestätigung  des  Faktes  der
Auferstehung gekennzeichnet:  "Dat Jhesus is  eyn grot here.  /  Ik sach dat  vor
war, / dat de enghel van deme hemmel clar / myt eneme grozen schyne quam /
unde de vrowen to sik nam /." (RO 851- RO 855); "Wille gi dat vorsoken, / Dat
graf vinde gi unvorstoret, / De enghel heft den sten ag gheboret /." (RO 861-RO
863)
Dieser Abschnitt ist in der Bekräftigung der These der Ungerechtigkeit des
weltlichen Staates von besonderer Bedeutung. In der Osterspieltradition werden
die  Diener  Pilatus'  im  Vergleich  zum  Redentiner  Osterspiel  von  den  Engeln
niedergeschlagen, und sie erleben logischerweise keine 'Offenbarung':
"Pilatus führt die Wächter persönlich an das Grab. Die Wächter legen
sich  sofort  schlafen  und lassen sich  auch durch Begebenheiten  auf
hoher See nicht stören.  Statt  wie in den anderen Spielen die  Ritter
niederzuwerfen, versetzen die Engel sie nur in tieferen Schlaf." 
(MICHAEL, 1971: 80)
So  bietet  der  anonyme  Autor  des  Spiels  den  Dienern  des  Pilatus  die
Möglichkeit,  die  Auferstehung  zu  erkennen,  was  folglich  auch  passiert.  Die
Auferstehungswahrheit  wurde  aber  nicht  proklamiert,  was  als  bewusstes
literarisches Verfahren der Schilderung des irdischen Staates im Spiel angesehen
werden darf. Die Beschützung der Autorität fordert von Pilatus die Verfälschung
der  tatsächlichen  Wahrheit,  was  der  augustinischen  Auffassung  der
Ungerechtigkeit  des  irdischen Staates  entspricht:  "Gy riddere unde gy vramen
helde, / set, nemet desse ghelde / Unde swyget desse rede./." (RO 866-RO 868);
"Vraghet  ju  we,  wor de licham sy,  /  Spreket:  ''gy scholen  des  loveb my: /  de
junghere habben ene ut deme grave stalen /." (RO 870). 
Die unrechte Tat  der Ritter  wird von Pilatus gut bezahlt:  "wertet  en to
wetende, so werden uns nummer holt / Hir umme, leven rittere, / Dreget desse
nyen mere /." (RO 881)
Das Portrait des irdischen Staates im Redentiner Osterspiel schildert die
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verdorbene jüdische Gemeinde, die kaum als gerechter Staat interpretiert werden
kann: 
"Was sind überhaupt Reiche, wenn die Gerechtigkeit fehlt, anderes als
große Räuberbanden? Sind doch auch Räuberbanden nichts anderes
als kleine Reiche. Sie sind eine Schar von Menschen, werden geleitet
durch das Regiment eines Anführers, zusammengehalten durch einen
Gesellschaftsvertrag  und  teilen  ihre  Beute  nach  Maßgabe  ihrer
Übereinkunft." 
(De civitate Dei, Buch 4, 4)
Es  ist  wichtig  zu  betonen,  dass  dieses  höchste  augustinische  Gut,  die
Wahrheit,  in  der  spätmittelalterlichen  Tradition  wohlbekannt  war  und  eine
essenzielle  Rolle  in  der  dramatischen Tradition  spielt:  "Bei  diesem Typus  von
Spielen ruft nämlich Augustinus die Propheten nacheinander als Zeugen für die
Heilswahrheit der christlichen Lehre auf." (MICHAEL, 1963: 21)
Ein  weiterer  wichtiger  Bestandteil  der  Schilderung  der  Macht  sowohl
Luzifers, als auch Pilatus' ist der Zorn der Herrscher und ebenso der Zorn des
Volkes, der in Kombination mit der Angst der Knechte Luzifers und der Angst der
Ritter  des  Pilatus  ein  weiteres  gemeinsames  Charakteristikum der  Fusion  von
civitas terrena und civitas diaboli bietet: 
Pilatus: "dat volk is so grimmzch unde so bolt /." (RO 881); 
Luzifer:  "van torne deyt deyt my myn hovet we /." (RO 1613) "unde hebbet vor
dynen torne vare /." (RO 1215), "dat sik dyn torne wolde meren / Unde wi di nicht
wilkame weren /." (RO 1271)
Die  Konnotationen  des  strafenden  Christus  und  dessen  Zorn  sind  im
Redentiner  Osterspiel  abwesend,  wohingegen  Luzifer  und  Pilatus  die
unterschiedlichen Formen der Bestrafung als Machtinstrument benutzen:  "Unde
nene  menschop  myt  my  mer  han!  Mer  vare  nedder  an  de  hellen,  /  dar  du
ewichliken scholt quellen! /." (RO 641); "me mach ju by den voten henghen in den
rok!/." (RO  650); "Lestu  di  ene  unstlyken,  /  Ute  deme  lande  scholtu  my
untwilken  /." (RO  129);  "Dat  gy  quemen  to  deme  grave,  me  scholde  ju  myt
kenappe laven /." (RO 950)
Als  kausale  Folge  der  möglichen  Bestrafung  kommt  der  Angst  der
Gefolgsleuten zum Ausdruck:  "Ach gnedigher here unde vorste! Woste ik, oft ik
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seggen dorrtse! /." (RO 1396); "Unde vruchtende den torne dyn! /." (RO 1192)
Ein weiterer Verbindungsfaktor bei der Betrachtung der beiden Staaten ist
die  Weise,  wie  die  Herrscher  ihre  Knechte  aufrufen,  was  in  der  physischen
Schilderung dieses Lautes zum Ausdruck kommt: 
irdische Ebene:  "oft sik dat ghevalle, ik wil ju helpen myt myme schalle /." (RO
199)
höllische Ebene:  "Du ropst us vele to den oren, du makest us wol to male to de
oren /." (RO 1602); "Hadde ik nicht dynen stemmen hort, / ik hadde er noch wol
mer bedort  /." (RO 1504);  "Bringet  sie  mir  mit  lautem Jubel;  wenn ich rufe,
kommet alle! /." (RO 1309);  "dat gy kamet alto hant, wen ju myn ropent wert
bekant. " (RO 1250); "Erer schal nen kamen to spade: /Alzo vro dyn stemme wert
ghehort, / So scholen se kamen alzo vort /." (RO 1245); "Al de myne knechte syn, /
De horen na deme lude myn /." (RO 1158); "horet, gy man myt  deme rhugen
velle, / Gy blivet myt uns an der helle /." (RO 618)
Da  die  Konnotationen  des  aufrufenden  Jesus'  im Spiel  abwesend  sind,
wäre es  logisch zu vermuten,  dass  die  überirdische  Macht  Jesu einen anderen
Charakter  besitzt,  was  sich  wieder  anhand  der  augustinischen  Kommentaren
erklären lässt: 
"Die Hand, mit der er die Welt gebildet hat, ist nicht ein leibliches
Organ, sondern die potentia, virtus und sapientia, quae etiam visibilia
invisibiliter opernatur (XII 24. 1, 550). Und wenn er spricht, so ist es
die übermenschliche Sprache, die nicht verschwebt, sondern ewig fort
klingt." 
(XVI 6.2, 133) (SCHOLZ, 1911: 25)
Der göttliche Ruf, der in der Ewigkeit der erfüllten Zeit existiert, braucht
aber keine physische Konnotation, was eine weitere Ebene der Entgegensetzung
des irdisch-höllischen und des überirdischen Staates konstruiert.
Als allerwichtigster Wert und Schatz, sowohl des irdischen als auch des
teuflischen Reiches, wird der Ruhm angesehen: 
irdische Ebene: "dat sede he al apenbar, / des vruchte we syne groten schar." (RO
63); "Nu hebbe wi gut unde  ere vorlaren, / nu holtme uns jummer vor doren /."
(RO 970); "my dunket, dat ju Jhesus heft gheschant / Unde alle jodsche lant. /  "
(RO 974);  "des moste (wy) alle schande han /." (RO 186);  "Gy hebben id ovele
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vorstan. /Gy moghen wol vor riddere gan! / ." (RO 846).
höllische  Ebene:  "Gyt  heren,  weset  alle  wis,  /  So  moghe gy  huten  vorwerven
pris/." (RO 1149)
Dieses Streben nach Ruhm bedeutet gleichzeitig die egozentrische Liebe
der Herrscher, was in der Opposition zur christlichen Nächstenliebe steht: 
Zweierlei Liebe also hat die beiden Staaten gegründet, und zwar den
Weltstaat die bis zur Verachtung Gottes gesteigerte Selbstliebe,  den
himmlischen  Staat  die  bis  zur  Verachtung  seiner  selbst  gehende
Gottesliebe. Kurz gesagt: der eine rühmt sich in sich selbst, der andere
im Herrn. Der eine sucht Ruhm bei den Menschen, für den anderen ist
der höchste Ruhm Gott, der Zeuge des Gewissens. 
(STAFF, 1981:31)
Da der Erwerbung von Ruhm in einer direkten Verbindung mit dem Dienst
der Pilatus-Ritter und Luzifers Knechten steht, ist es von großer Bedeutung, auch
diese Parallele in der komparatistischen Analyse zu betonen: 
Höllische Ebene: "Unde hebbe myns heren hulde vorlaren. /." (RO 1846); "Unde
werven unses heren beste /." (RO 1151); "Ik danke ju, myne leven knechte, / Dat
gy my denet al na rechte. /." (RO 1044).
Irdische Ebene: "Weset myne truwen man/Unde besittet vor (t) mer an / Juwe gut
unde juwe lant. /." (RO 1020); "Dat du desse riddere vere /willest nemen schire /
Wedder to dynen hulden /." (RO 1014); "Gevet doch rat; mit welken eren / moghe
wy kamen vor unseren heren, nu wi Jhesum hebben vorlaren? /." (RO 796)
Daraus ergibt sich, dass das Redentiner Osterspiel den beiden Ebenen der
fiktiven  Welt  die  gleichen Charakteristiken  zuordnet:  "War  Gott  Schöpfer  und
Herr der civitas Dei, so ist es für die civitas terrena der Teufel. Auch die civitas
terrena  erstreckt  sich  auf  das  Diesseits  und  Jenseits  und  hat  in  beiden  ihre
Angehörigen." (VON HORN, 1934: 19)
Das höchste Gut nach Augustinus, die Intelligenz, gerät in Konflikt mit der
im  Redentiner  Osterspiel  geschilderten  Vorstellung  über  die  menschliche
Weisheit: "En man schal nenes dynghes to wis syn! / Dat is by uns nu wol schyn."
(RO 794). Diese Vorstellung steht als eine weitere Barriere gegen die Erlangung
des Gottesreiches: "Immerhin bleibt der Intellekt das höchste Gut und zweifellos
das Organ, um dessentwillen sich der Mensch als die Krone der Schöpfung und
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als Bürger zweier Welten fühlen darf." (SCHOLZ, 1911: 37)
Der Herrscher des Gottesreiches besitzt im Gegensatz dazu Konnotationen
dieser  Art:  "Jhesus  is  wiser,  alzo  ik  hape." (RO  1916), was  sogar  durch  die
gegnerische, teuflische Seite zum Ausdruck gebracht wird.
Die  Verehrung  der  Intelligenz  findet  einen  essenziellen  Platz  im
augustinischen Konzept. Die Weisheit steht in einer direkten Verbindung mit dem
Erkenntnisvermögen der christlichen Wahrheit und ist deswegen für Augustinus
bedeutend: 
"Aber  immerhin  besteht  zwischen  Luft  und  Seele  bei  aller
Verschiedenheit  eine Ähnlichkeit  des Verhaltens,  so dass man recht
wohl  sagen  kann,  die  unkörperliche  Seele  werde  von  dem
unkörperlichen  Lichte  der  einfachen  Weisheit  Gottes  so  erleuchtet,
wie die Luftkörper durch körperhaftes Licht, und wie sich die Luft in
Finsternis hüllt, wenn dieses Licht von ihr weicht [nichts anderes ja
als Luft ohne Licht ist das, was wir als Finsternis bezeichnen bei jeder
Art von körperhaft ausgedehnten Räumen], so komme auch über die
Seele Finsternis, wenn ihr das Licht der Weisheit benommen ist."
(De civitate Dei, Buch 11, 10)
Die  von  den  Manichäern  entnommene  physisch-bildende  Antithese  des
Kampfes des Lichtes  und der Finsternis  nimmt eine wesentliche Rolle in dem
gesamten  Konzept  des  Redentiner  Osterspiels  ein,  in  diesem  Kontext  der
Erfahrung der göttlichen Wahrheit:  "Lumen ad revelationem (gentium et gloriam
plebis tuae Israel)." (RO 313)
Das Böse verkörpert logischerweise die Finsternis; so hat das Volk Israels
nichts in dieser Finsternis gefunden, bis das Licht der göttlichen Wahrheit diesen
Weg beleuchtet hat: 
"Das  Böse  hat  keine  positive,  sondern  nur  negative  Ursache,  sein
Erscheinung beruht auf der ungeübenden Kraft zum Guten, also auf
einem Mangel  an Kausalität.  Der  Ursprung des  Bösen ist  daher  so
wenig  erkennbar,  wie  die  Finsternis  sichtbar  oder  das  Schweigen
hörbar ist." 
(SCHOLZ, 1911: 40)
Das Licht ist der Träger der klaren physischen Konnotation, was aber in
der  fiktiven  Welt  des  literarischen  Werkes  metaphorisch  dargestellt  wird.  Die
augustinische Wahrheit wird im Redentiner Osterspiel vor der Auferstehung an die
Propheten  vermittelt,  was  die  Rolle  von  Elias  in  dem gesamten  Konzept  des
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Werkes  bedeutend  macht:  "Unde  scholen  syn  ware  predikere,/Teghen  syne
valchen lere /." (RO 711),  was aber  im irdischen Reich  keine  Bedeutung hat:
"Diese  Weissagungen  werden  jedoch  von  den  verworfenen  Juden  nicht
angenommen; wohl  aber  sind sie von den Unzähligen aus  ihnen angenommen
worden, die dem Evangelium glaubten." (De civitate Dei, Buch 17, 24)
So  ist  der  Glaube  einer  der  wichtigsten  Schlüssel  der  Bekenntnis  des
Gottesreiches,  was im Redentiner Osterspiel  deutlich anhand des Beispiels  des
Priesters  geschildert  wird.  Der Priester,  der in der Hölle wegen seiner  Sünden
gefesselt wurde ("Ik wet nicht vele, wat du lest, / Dyne tide du doch vul vaken
vorghest. / Du wult al an den vullen leven / Unde wult dy nicht ut den kroghen
heven, / Alzo water drynkstu dat ber, / Ga vort, du rechte olpender! / [RO 1734-
RO 1739])  wird aber  wieder  befreit  von den Teufeln,  da er  allein mit  seinem
Glauben die Teufel besiegen kann: "Hore, wat is dat ghesecht?/ Steystu doch hir
unde ok dyn knecht./ Myt my en is hir nument mere./ Noch en gruwet myk nicht
alto sere./." (RO 1792-RO 1795) 
Die folgende Stelle verdient ebenfalls einen wesentlichen Platz in der Forschung:
"Nur über  den Kleriker,  der fest  an die Erlösung glaubt,  haben die
Teufel keine Macht. Und hierhin liegt der ganze Sinn dieses Spiels:
die Höllenszenen mit all ihrer derben Komik bilden den Kontrapunkt
zur Auferstehung Christi und zeigen die Überlegenheit des gläubigen
Menschen über alle Teufel. Es ist also ein Anruf an die Zuschauer, fest
an die Heilstat Christi zu glauben." 
(VEY, 1960: 28)
Das Gottesreich ist sowohl bei Augustinus als auch auch im Redentiner
Osterspiel  der  Ort,  wo  diejenigen  hinkommen,  die  trotz  der  irdischen
Komplikationen an die Wahrheit geglaubt haben. Die Belohnung des Gottes findet
sich  aber  in  der  Ewigkeit,  was  diese Zeitebene im Kontext  der  beiden Werke
wieder wesentlich macht:  ''Nur dann also wird es ein glückseliges Leben sein,
wenn es ein ewiges sein wird.'' (De civitate Dei, Buch 14, 25)
Diejenigen im Spiel, die das glückselige Leben erreicht haben, die 5.000
Jahre bis der zur Ankunft Christi in der Hölle gelitten haben, und die fähig sind,
die  Wahrheit  zu  erkennen,  die  sind  im  Moment  der  Auferstehung  die
Auserwählten  Gottes,  was besonders  in  dem Szenenkomplex RO 261-RO 754
(vgl: SCHOTTMANN, 1975: 18) zum Ausdruck kommt: "Du bist dynen unterkornen
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es ewich schyn /." (RO 250); "He brynghet se ut juwen benden, / Dar ere vroude
nummer werd enden/." (RO 525) 
Wie  in  dem  vorigen  Kapitel  dieser  Arbeit  angeführt wurde,  ist  die
Wahrnehmung und die Schilderung des Gottesstaates ohne die Schilderung der
christlichen  Ewigkeit,  die  für  die  christliche  Gemeinde  kein  bloß  abstraktes
Phänomen, sondern eine fassbare Größe ist, unmöglich: 
"Und weiter unten in demselben Psalme: „Wie wir gehört, so sahen
wir auch an der Stadt des Herrn der Heerscharen, an der Stadt unseres
Gottes: Gott hat sie auf ewig gegründet“; ebenso in einem anderen:
„Des Flusses Andrang erfreut die Stadt Gottes; geheiligt hat sein Zelt
der  Höchste;  Gott  ist  in  seiner  Mitte,  es  wird  nicht  erschüttert
werden." 
(De civitate Dei, Buch 11, 1)
Der  klare  theologische  Hintergrund  der  beiden  Werke  dieser  komplett
unterschiedlichen  literarischen  Gattungen  bietet  aber  zugleich  eine  sehr
übereinstimmende Charakteristik des Gottesstaates: "Ik wil se brynghen an des
paradieses stede,/ dar se hebben steden vrede./ " (RO 675); und besonders: "Syn
rike heft nummer uttrede./" (RO 360); mit dem selben neutestamentlichen Zitat
bekräftigt Augustinus seine These: 
"Wie ich im vorigen Buch angekündigt habe, ist dieses letzte Buch des
ganzen Werkes der ewigen Glückseligkeit des Gottesstaates gewidmet,
den  man  als  ewig  bezeichnet  nicht  wegen  einer  viele  Weltalter
hindurch  währenden  Dauer,  sondern  in  dem  Sinne,  wie  es  im
Evangelium heißt: „Sein Reich wird kein Ende nehmen.""
(De civitate Dei, Buch 22, 1)
Die korrekte Rezeption der Schilderung des Gottesreiches steht in einer
engen  Verbindung  mit  der  Gestalt  Jesu.  Hier  werden  nun  vorrangig  die
wichtigsten Konnotationen dieser Figur, sowohl im Redentiner Spiel als auch im
De civitate Dei, erleuchtet: 
"Augustinus verbindet mit Christus besonders drei Aspekte: a) Gott
entsendet  Christus  als  Offenbarungsmittler  und Erlöser,  b)  Christus
unterliegt nicht dem Verhängnis, das das ganze Menschengeschlecht
zusammenschließt, c) Christus leidet und stellt durch sein Leiden die
Erlösung her." 
(DRECOLL, KUDELLA, 2011: 214)
So können wir anhand des Quellentextes die folgenden Konnotationen des
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Gottesreiches und nämlich des Christus' selbst beweisen.
Die Erlösung tritt im Spiel zusammen mit der Gegenbewegung Luzifers
auf. Die Erlösung der Seelen bedeutet für die civitas diaboli eben den Verlust der
Seelen, die als Teil seiner Herrschaft fungieren:  "Dat it desse, des love ik wol, /
unde uns drade losen sol. / (RO 295); "He wil kamen hude, / Unde losen syn volk
van Israel /." (RO 310), "he is gekommen van der erden, / dar se alle scholen af
loset werden /." (RO 479), "Gades zone dat do! / Lose nu de dynen! /. " (RO 496),
"De wil lozen de zelen, de hir jnne synt /." (RO 522), "he wil uns losen mit dessem
schyne / van der dusternissen pyne /." (RO 360)
Die  kausale  Folge  der  Erlösung  der  Seelen  funktioniert  auch  für  das
teuflische Reich als Verlust eines Teils dessen Macht, was eine Gegenbewegung
logischerweise auflöst:  "Nochten wille we hir al jnne blyven / De wile, dat unse
veste steyt /." (RO 544);  "To jodute! So sint vorlaren al unse wapen / unde alle
unse were, / Kumpt de weldeghe konink here /." (RO 552); "dat wy nicht moghen
wesen myt vrede /." (RO 540); "Gi scholen al der butene stan / unde uns hir bynne
myt ghemake lan /." (RO 531); "wol bewaren unse dore /." (RO 449)
Die Schilderung des Leidens Christi kommt im Spiel nicht zum Ausdruck,
was jedoch nicht  bedeutet,  dass die  charakteristischen Konnotationen im Spiel
abwesend sind: "Grote pyne hebbe ik gheleden, / An myne live vif wunden. /." (RO
576)
Christus als  Offenbarungsvermittler  ist  gleichzeitig bei  Augustinus auch
Mensch, was explizit auch durch bestimmte Konnotation im Spiel zum Ausdruck
kommt:  "Sta  up,  mynsche  unde  got!  /." (RO  247)  Die  Gleichung  mit  der
menschlichen  Natur  ist  im augustinischen Sinne  der  Weg  zur  Vermittlung  der
göttlichen Wahrheit: 
"Das ist „der Mittler zwischen Gott und den Menschen, der Mensch
Christus  Jesus“,  wie  ihn  die  Heilige  Schrift  mit  Nachdruck  nennt;
doch ist hier nicht der Ort, geziemend nach meinem Vermögen über
seine Gottheit zu sprechen, durch die er dem Vater immer gleich ist,
und über seine Menschheit, durch die er uns ähnlich geworden ist." 
(De civitate Dei, Buch 9, 17)
Doch bedeutet diese Gleichung sowohl im Redentiner Osterspiel, als auch
im  De  Civitate  Dei  nicht,  dass  der  Mensch  und  Christus  die  gleiche  Stufe
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besitzen: "he is myn here unde ik bun syn knecht /." (RO 332):
"Da nämlich Gott das höchste Wesen ist, d. h. auf die höchste Weise
ist, und deshalb unwandelbar ist, gab er den Dingen, die er aus nichts
erschaffen hat, das Sein, jedoch nicht das Sein auf höchste Weise, wie
er es selbst ist; und zwar gab er den einen mehr davon, den andern
weniger und ordnete so stufenweise die Naturen der Wesen (…)." 
(De civitate Dei, Buch 12, 2)
Die  Möglichkeit,  ein  Teil  des  Gottesreich  zu  werden,  besteht  natürlich
auch im Gottesdienst, was Augustinus auch  nachdrücklich bemerkt:
"Denn  dies  würde  dazu  führen,  dass  Menschen  Gott  ''nur  deshalb
dienen, um den guten Dingen auf der Erde Überfluß zu haben und von
den bösen frei zu sein''.  Tatsächlich würden ja auch manche an der
Güte Gottes irre und fielen von ihm ab, ''wenn sie sehen, dass sie sich
selbst plagen und es den Gottlosen gut geht'.' 
(De civitate Dei, Buch 21, 4).
Die  augustinische  Schilderung  der  kosmologischen  Gesetzmäßigkeiten
fordert aber nach dem dualistischen Prinzip eine besonders deutliche Darstellung
der  Gegenmacht und des menschlichen Individuums,  das sich innerhalb seines
irdischen Lebens zwischen diesen Gegenpolen befindet: 
"Lebt also der Mensch nicht nach Gott, sondern nach dem Menschen,
so ist er dem Teufel ähnlich; denn auch der Engel durfte nicht nach
dem Engel, sondern mußte nach Gott leben, sollte er in der Wahrheit
standhalten und aus dem, was Gottes,  die Wahrheit  reden, statt  aus
dem Eigenen zu lügen." 
(De civitate Dei, Buch 14, 4)
So sind die Gefolgsleute im Reich Luzifers diejenigen, die nicht nach den
Weisungen Gottes gelebt haben; auch Luzifer versteht diese göttliche Konvention
so gut, dass er seine Knechte bittet, die Menschen von Gott abzukehren: "De lude
schole gy alzo leren, dat se sik jo van gade keren /." (RO 1090)
Luzifer, wie auch Pilatus bei der Bewachung des Grabes Christi, ist kein
aktiver Teil bei der Erfüllung seiner Aufgabe. Die Macht wird durch die aktive
Beteiligung  der  Gefolgsleute  der  Herrscher  ausgeübt.  Am  meisten  konnotiert
Luzifer seine Gefolgsleute mit dem Lexem ''Knechte'', was eine klare Einstellung
des Herrschers zu seinen Bürgern schildert:  "Leve knecht, so nughet my!/." (RO
1539)
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Die Herrschaft von Luzifer ist interessanterweise mit der Respektlosigkeit
seiner Knechten verbunden, was mehrmals betont wird: "Ach, Luzifer here, de by
bemeghe! /." (RO 1597)
Bemerkenswert  ist  die  Ungeduld  des  höllischen  Fürsten,  was  in  der
gesamten Struktur des Mikrokosmos' des Werkes in Opposition zu den geduldigen
Märtyrern der Vorhölle (RO 261-RO 372) steht:  "De horen na deme lude myn, /
De kamen alle snelle lopen! /." (RO 1160); "Here, du hest myk alto drade ropen: /
Er  sint  myk  noch  wol  ver  untlopen/." (RO 1422);  "Wendte  bedrovhet  is  myn
ghemute  /  Dar  umme,  dat  du  nycht  snelle  quemmest,  /  do  du  mynen  lut
vornemest./." (RO 1173); "Woldan, myne knechte, snelle! /." (RO 1376); "Satana
is jo to langhe ute!" (RO 1692)
Die  Frage  der  Geduld  wird  im selben Kontext  von Augustinus  im  De
civitate Dei reflektiert: 
"Dieser Gedanke schuf die vielen großen Märtyrer mit ihrem festen
und geduldigen Herzen, dergleichen Romulus nicht einen hatte oder
hätte haben können während der ganzen Zeit, da man ihn für einen
Gott hielt." 
(De civitate Dei, Buch 22, 6)
Ein  weiterer  wichtiger  Punkt  bei  der  Auslegung  der
Herrschaftskonstellation im Redentiner Osterspiel ist die Interdependenz zwischen
teuflischem und göttlichem Reich: so lange das Gottessreich währt, währt auch
das Reich des Teufels: 
"Darum ist die Abhängigkeit  von Gott  die allgemeine Existenzform
aller  Weltwesen.  Auch  die  Dämonen,  bei  aller  Schädlichkeit  ihres
Treibens, sind durchaus abhängig von Gott. Sie können nur so viel, als
er  ihnen zugesteht  –  tantum possunt,  quantum secreto  omnipoentis
arbitrio permittuntur (II 23. 1, 86 f.) - und könnten nichts, wenn es
ihnen  nicht  einen  gewissen  Spielraum  gönnte:  nihil  possunt,  nisi
permittuntur alta et secreta Dei proviedentia (VIII 24. 1, 362). Auch
der Teufel als princeps daemonum (V. 18. 1, 224. XXI 18. 2, 524) ist
in diesem Sinne gebunden (a potestate ordinatoris non effugit XIX 13.
2, 378)."
(SCHOLZ, 1911: 28)
Diese Interdependenz findet einen essenziellen Platz in dem untersuchten
Werk, was die Position des teuflischen Reiches im Redentiner Osterspiel und im
De civitate Dei ausgleicht: "Dat is em ewich pyne unde eyn grot slach." (RO 580),
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"Du  scholt  hir  negest  mer  malet  wesen,  /  Myne  leven  scholen  vor  dy  wohl
ghenesen." (RO 585-RO 586)
Somit stellt sich die Frage nach der Funktion, die folglich dem teuflischen
Reich im Redentiner Osterspiel und in der christlichen Ewigkeit zugewiesen wird.
Auch hier ist die klassische augustinische Auffassung, dass Gott keine 'schlechte'
Natur schöpfen konnte, anwendbar: 
"Und  weil  Gott,  da  er  ihn  schuf,  dessen  künftige  Schlechtigkeit
selbstverständlich  kannte  und  voraussah,  was  er  Gutes  mit  dessen
Bosheit anfangen werde, deshalb sagt der Psalm: „Dieser Drache, den
Du gebildet hast zum Gespötte“. Die Stelle deutet also an, daß Gott
schon, indem er ihn bildete - freilich vermöge seiner Gutheit als gutes
Wesen -, vermöge seines Vorherwissens vorgesehen habe, wie er sich
seiner auch als eines Bösen bediene."
(De civitate Dei, Buch 11, 17)
Diese göttliche Vorsehung funktioniert auf beiden Ebenen des Spiels und
schenkt einerseits die Hoffnung der Angehörigen des göttlichen Reiches:  "Dar
schal ik unde myn kumpan / Alzo lange ane gan, / Dat paradies schole wy beriden
/ Wente Antichrist (es) tyden, / So schole we liden den dot / Unde loset werden van
der  erdeschen  not./." (RO  693-RO  698),  und  prophezeit  andererseits  die
Verdammung der Sünder: "Wente got de wil vorsnam, / De em nicht sint undertan.
/" (RO 1078- RO 1079), was wiederum das dualistische Prinzip hervorhebt.
So ist das Teufel-Seelen-Spiel (RO 1044-RO 1043) die reine Schilderung
von  Seelen,  die  sich  von  Gott  abkehren.  Die  Darstellung  der  hedonistischen
Bürger  im  letzten  Szenenkomplex  schildert  die  augustinische  Vorstellung  des
Lebens nach dem Teufel: 
"Lebt also der Mensch nicht nach Gott, sondern nach dem Menschen,
so ist er dem Teufel ähnlich; denn auch der Engel durfte nicht nach
dem Engel, sondern mußte nach Gott leben, sollte er in der Wahrheit
standhalten und aus dem, was Gottes,  die Wahrheit  reden, statt  aus
dem Eigenen zu lügen." 
(De civitate Dei, Buch 14, 4)
Die  sündhafte  irdische  Realität  besitzt  im  Redentiner  Osterspiel  einen
grellen und ausdrucksvollen Charakter,  was anhand der  zahlreichen Arten von
Sünden  im  Spiel  offenbar  wird.  Der  ganze  Szenenkomplex  besitzt  eine
durchgehende Struktur: Zuerst wird das Delikt dargestellt und weiterhin folgt die
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Versöhnung mit dieser Sünde. Satan bestätigt: "Wer dar myt ienegen sunden si, /
den wille wy alle bringhen di." (RO 113-RO 1114) 
Dieses Szenenkomplex bietet die Antwort auf eine der wichtigsten Fragen
zur Entzifferung der Rolle des Teufels im Spiel. Luzifer und Satan übernehmen
die Rolle der strafenden Richter: "Doch mostu uns rat gheven, / Er we uns van
hynne heven: / Wy bringhen wene wi bringhen dy, / Wer id di al to danke sy?."
(RO 1114 - RO 1117), was wieder wohl den augustinischen Konzept entspricht:
"Alle Wege Gottes sind Erbarmung und Wahrheit“, so kann seine Gnade nicht
ungerecht und seine Gerechtigkeit nicht grausam sein." (De civitate Dei, Buch 12,
28)
Weiter folgt die präzise Auslegung der Bestätigung der Sünde und deren
Bestrafung. Das Spiel bietet acht Beispiele der sündhaften städtischen Realität, die
nach dem selben Modell geschildert werden: 
1)
Sünde: "myt der clyen konde ik kuken:/  Des hebben my lude vorvloken/." (RO
1370-RO 1371)
Sühne:  "Moste ik nu leven alzo ik er,/ eyn becker worde ik nummer mer." (RO
1374-1375)
Strafe: "Werpet dem becker an de helle/unde settet en an den gloehenden aven./."
(RO 1378-RO 1379)
2)
Sünde: "Ungar was dat ledder myn./ Dar umme mot ik nu liden pyn." (RO 1407-
RO 1408)
Sühne: "Dar umme mot ik nu liden pyn." (RO 1499)
Strafe:  "Werp ene an de lobodden,/ De gy lest vul pekes soden." (RO 1414-RO
1415)
3)
Sünde: "Ik konde wol van vif elen/to allen tiden de halven stehlen,/." (RO 1435-
RO 1436)
Sühne: "des wyl my nu de duvel clowen." (RO 1439)
83
Strafe:  "Desseme schrodere dot syn recht/ Unde werpet ene an der helle grunt,/
Dar schal he ligghen so en hunt/  Unde an der ewighen hette braghen./." (RO
1451-RO 1454)
4)
Sünde: "My dunkt an dyneme anlate,/  Du ghevst des bers quade mate./." (RO
1472-RO 1473)
Sühne: "Wor  umme  wolde  iket  bedecken?/  My  dunkt,  ik  kan  dy  doch  nicht
ghecken./." (RO 1474-RO 1475)
Strafe: "henghet ene up bi beyden dumen,/ de he jo sluch an den schumen./." (RO
1500-RO 1501)
5)
Sünde:  "Dat konde ik alto rynghe weghen,/ Leyen scheren, papen andreghen./."
(RO 1520-RO 1521)
Sühne: "Des mut ik nu myt mynen ghesellen/an der ewighen helle quellen./." (RO
1522-RO 1523)
Strafe: "Unde werpet den wever myt deme stelle/Neddene an depen helle./." (RO
1532-RO 1533)
6)
Sünde: "Wenme se scholde braden jo,/ so druppenden se alze en olt scho./." (RO
1550-RO 1551)
Sühne: "Dar umme mut ik nu liden pyne!/." (RO 1557)
Strafe:  "Myt heter kolunen schole gy ene beslan,/ Wente he plach myt worsten
umme  to  gan./  Steket  ene  an  den  swynes  maghen./  Dar  ynne  mach  voste
plaghen./." (RO 1562-RO 1565)
7)
Sünde: "Hadde ik buckynk edder al,/ Den luden ik ere ghelt af hal./ Dat sulve was
ok myn dichte,/ Dat ik se ghekede myt der wichte." (RO 1584-RO 1587)
Sühne:  "Des mut ik an der helle grunt/ Unde mot dar ligghen alzo hunt./." (RO
1590-RO 1591)
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Strafe: "Settet em den ers uppe den heteh hert!" (RO 1597)
8)
Sünde: "Ik was en rover an mynen daghen,/ Na gade plach ik nicht to vraghen,/ Ik
bande schunen unde huse,/ Beyde kerken unde cluse,/ ik nam den kellek van dem
altare./." (RO 1622-RO 1626)
Sühne:  "Des hebbe ik nu so grote vare,/  Dat ik bun ewicklik vorloren!/." (RO
1627-RO 1628)
Strafe: "Holt ene bet by syneme toppe!/ Se to, dat he dy nicht untlope!/." (RO
1652-RO 1653)
Durch dieses Modell Sünde-Sühne-Strafe wird das augustinische Konzept
durchaus realisiert. Die Seelen sind nicht nur schuldig, sondern sie gestehen mit
der Annahme der Strafen, die, wie die gezeigten Beispiele belegen, recht grausam
aussehen können: das Spiel schildert das Göttliche Gericht, das als die wichtigste
moralische Instanz fungiert. 
Nach dem gleichen Prinzip schildert Augustinus die Vielfalt der möglichen
Sünden im irdischen Reich: 
"Und  nicht  minder  auch  die  Liebe  zu  so  vielen  nichtigen  und
schädlichen  Dingen,  und  was  daraus  entspringt:  nagende  Sorge,
Beunruhigung,  Trauer,  Furcht,  unsinnige  Freude,  Zwist  und  Streit,
Krieg,  Nachstellung,  Zorn,  Feindschaft,  Falschheit,  Schmeichelei,
Betrug, Diebstahl, Raub, Untreue, Hochmut, Ehrgeiz, Neid, Totschlag,
Verwandtenmord, Grausamkeit, Wildheit, Liederlichkeit, Schwelgerei,
Frechheit,  Unverschämtheit,  Schamlosigkeit,  Hurerei,  Ehebruch,
Blutschande und all die vielen widernatürlichen Unzuchtssünden bei
beiden  Geschlechtern,  die  auch  nur  zu  nennen  schandbar  ist,
Gottesschändung, Häresie,  Gotteslästerung,  Meineid,  Unterdrückung
von  Unschuldigen,  Verleumdung,  Hintergehung,  Rechtsverdrehung,
falsches  Zeugnis,  ungerechtes  Urteil,  Gewalttätigkeit,  Spitzbüberei,
und noch gar vieles der Art, was mir nur eben nicht einfällt, aber vom
irdischen Leben der Menschen unzertrennlich ist." 
(De civitate Dei, Buch 22, 1)
Die Bestrafungen, die im Redentiner Osterspiel besonders breit ausgemalt
werden, wenden sich gegen das Böse im Menschen selbst, deswegen kann dieses
Gericht nicht ungerecht oder gewaltig sein: 
"Das Gute von Gott, das sich in seiner Natur vorfindet, entzieht ihn nicht der
Gerechtigkeit Gottes, durch die er in der Strafe eingeordnet wird; und bei
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solcher Strafe wendet sich Gott nicht gegen das Gute, das er erschaffen hat,
sondern  gegen das  Schlechte,  das  jener  begangen hat  (...)  Und eben der
Schmerz  ist  ein  Beweis  dafür,  daß  Gutes  hinweggenommen worden und
Gutes zurückgeblieben ist." 
(De civitate Dei, Buch 19, 13)
Die wesentliche Rolle bei der Auslegung der beiden Werke spielt die Frage
der Vertreibung aus dem Gottesreich, in  De civitate Dei wird der Grund dafür
deutlich dargestellt:
"Diesem  Gründer  des  heiligen  Staates  ziehen  die  Bürger  des
Weltstaates ihre Götter vor; denn sie wissen nicht, daß er der Gott der
Götter  ist,  nicht  der  falschen  Götter,  d.  h.  der verruchten  und
hochmütigen, welche,  fern  von  seinem  unwandelbaren  und  allen
gemeinsamen  Lichte  und  deshalb  auf  eine  armselige  Macht
eingeschränkt."
(De civitate Dei, Buch 11, 1)
Die Vertreibung aus dem Gottesreich ist ein wichtiger Teil der Konzeption
des  Redentiner  Osterspiels,  was  sich  in  der  finalen  Klage  Luzifers  zeigt  (RO
1939-RO 1963): "Dor mynen homut bun ik vorlaren!/." (RO 1930); "Dat maket de
homud over en!." (RO 1447); "Homud is en ambegyn aller sunde,/ Homud heft us
duvele senket in aufgrund." (RO 1148-RO 1149)
Die irdische Ebene bietet für das Publikum dieselbe Konstellation. Pilatus
beklagt seine Lage und die Lage des irdischen Staates, der durch die Abwesenheit
der Gerechtigkeit vom Herrscher manifestiert wird: "Se moghen dat hir unde dar
wynden,  /  Ik  kan  nycht  wars  an  eren  reden  vinden  /." (RO  1024-RO  1025).
Dadurch hat sich das irdische Reich ewiges Herzeleid erworben: "Sie hebben sik
ewich  hertelet  vorworven." (RO  1029)  .Der  Schlüssel  der  Entzifferung  des
höllischen, und nicht der irdischen Strafe ist das Lexem 'ewich', welches, wie die
temporale Analyse des Spiels gezeigt hat, nicht zur irdischen Ebene des Spiels
gehört, da das irdische Reich die ephemere Natur besitzt, und dies kann nicht mit
den ewigen Konnotationen charakterisiert werden. 
Die komparatistische Analyse dieses Kapitels  schildert  die Bekräftigung
der  These,  dass  die  Herrschaftskonstellation  des  Redentiner  Osterspiels  einen
deutlichen  dualistischen  Charakter  besitzt.  Mit  Hilfe  der  augustinischen
philosophisch-theologischen  Konzeption  des  De  civitate  Dei wird  eine  klare
Konstellation des hierarchischen Aufbaus des Werkes dargestellt. Im Zentrum der
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beiden Werke steht das göttliche Reich, das durch die zeitliche Perspektive eine
Opposition zu der irdischen Macht bietet. Die ewige Hölle des Spiels ist eine klare
Abfolge  der  Interdependenz  der  zwei  möglichen  Wege  des  mittelalterlichen
Individuums, das sich innerhalb seines Lebens entweder die ewige Ruhe verdient
oder die ewige Höllenstrafe erleiden muss. Erst Augustinus macht das Sinnbild
des Bösen in der mittelalterlichen Welt mächtiger: 
"Bei  Augustinus  erscheinen  Teufel  und  Dämonen  bereits
wirkmächtiger. Sie machen ich allgegenwärtig und vermögen selbst in
Steinen,  Kräutern,  Tieren  und erst  recht  im Menschen wirksam zu
werden. Sie besitzen hohe Kenntnisse, vollbringen wunderliche Dinge
und lassen sich durch Zaubergesänge herbeilocken."
(ANGENENEDT, 1997: 154)
Diese Steigerung der teuflischen Macht eröffnet eine klare gradualistische
Perspektive  der  beiden  Werke,  die  durch  die  Schilderung  der  Konfrontation
zwischen dem Guten und dem Bösen dem Publikum eine deutliche moralische
Botschaft  überliefern:  Die  Sünder  gehören  in  die  Hölle,  die  Glückseligen
verdienen das Paradies. 
Als wichtigster Faktor, der die beiden Werke in den gleichen Kontext zu
stellen erlaubt, ist die Frage nach der Gerechtigkeit, die sowohl im De civitate Dei
als auch im Redentiner Osterspiel eine essenzielle Rolle spielt. Die augustinische
Theodizee  wird durch den Erwerb  des  ewigen Herzenleids  der  Juden und der
höllischen  Bestrafung  der  Sünder  verkörpert.  Der  christliche  Glaube  an  das
Auferstehungswunder fungiert in beiden Werken als Schlüssel zur Erlangung des
Gottesreiches. 
Die  unterschiedlichen  gattungsspezifischen  Formen  des  Redentiner
Osterspiels  und  des  De  civitate  Dei  bedienen  den  gleichen  Zweck,  was  die
dargestellte Komparatistik durch die Entzifferung des Charakters des irdischen,
himmlischen  und  höllischen  Staates  festgestellt  hat,  und  was  durch  die




Die in der Arbeit durchgeführte Analyse des Redentiner Osterspiels orientiert
sich am Dualismus, einem häretischen mittelalterlichen Phänomen, das für die Epoche
vor allem als Teil der zahlreichen gnostischen Strömungen existiert. Früh erlangt es also
wissenschaftliche  und  rhetorische  Anerkennung,  die  sich  innerhalb  des  literarischen
Werkes deutlich in Form der Entgegensetzung der polaren Prinzipien niederschlägt.
Diese  Entgegensetzung  ist  mit  der  dekonstruktiven  Praxis  verwandt.  Die
Dekonstruktion  des  Redentiner  Osterspiels  ermöglicht die  Gegenüberstellung der
polaren  Elemente  des  Spielaufbaus.  In  der  vorliegenden  Arbeit  wurde  stufenweise
vorgegangen,  vom dramatischen  Aufbau des  Spiels  bis  Zeit  und Ort  im Redentiner
Osterspiel  und  die  Figurenkonstellation,  die  anhand  der  philosophischtheologischen
Konzeption von Augustinus' De civitate Dei die wesentlichen Merkmale der irdischen,
höllischen und himmlischen Ebenen des Mikrokosmos' des Spiels zum Ausdruck bringt.
Der theoretische Teil dieser Arbeit bietet einen Überblick über die dualistischen
Häresien im Mittelalter. Durch die  Berücksichtigung der scholastischen Lehre und des
wissenschaftlichen Beitrages von Augustinus wird ein klarer Eindruck davon vermittelt,
dass die dualistische Modalität, die die Entgegensetzung der einander entgegenstellten
Prinzipien  der  Formung  des  Universums  als  die  Grundmethode  postuliert  und  das
philosophischen  Phänomen der  christlichen  Epistemologie  zu  der  grundlegende
Methode des Schaffens eines literarischen Werkes verwandelt.
Die Unterscheidung zwischen weltlichen und liturgischen Prinzipien erfordert
einen  Überblick  über die kulturhistorische Genese des  spätmittelalterlichen Theaters.
Dies wird im zweiten Kapitel der Arbeit beleuchtet. Die dualistische Perspektive wird
greifbar anhand der Gestaltung der Aufführungen. Auf der einen Seite stehen letztere  in
direkter Verbindung mit der Liturgie und  erfüllen im Prinzip die gleichen Funktionen
wie  der  Gottesdienst.  Auf  de  anderen  Seite  sind  sie  dem Zweck  der  Unterhaltung
unterworfen und bieten dem Publikum eine burleske und performative Aufführung.
Da die Geburt des deutschen Theaters aus zwei polaren Trieben  erwächst, ist
diese Unterscheidung der weltlichen und liturgischen Modi wesentlich.  Die theatrale
Illusion und die liturgische Heilsgegenwart des Gottesdienstes bilden eine Synthese, die
zwei Wege zur Rezeption des Spiels schafft: durch die distanzierte Rolle des Zuschauers
(was  der  theatralen  Konvention  allgemein  entspricht)  und  durch  die  Teilnahme  der
christlichen  Gemeinde  an  derselben  Auffuhrung  (was  der  liturgischen  Konvention
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entspricht)  (vgl.  MÜLLER, 2004:123).  Diese  gegensätzlichen Ausgangspunkte  werden
durch die Analyse des Spiels greifbar: die Temporalität, der Ort und die Figuren können
entweder zur einen oder zu der anderen Konvention gehoren.
Da die Dekonstruktion “mit der Frage nach dem Bedeutungsgeschehen beginnt“
(BERTRAM, 2002: 81), ist die Bekräftigung der Auferstehung als zentraler Strukturpunkt
des  Werkes  wesentlich.  Dort  stehen alle  Elemente  der  Erschaffung des  literarischen
Werkes in Korrelation mit dem Bedeutungsgeschehen.
Die besonders greifbare Struktur des Redentiner Osterspiels zeigt durch den im
theoretischen Teil beleuchteten Unterschied zwischen weltlichen und liturgischen Modi
einen klaren Wechsel in der temporalen und  örtlichen Gestaltung: 'Prolog' (RO 1-RO
18);  'Juden-Pilatus-Grabwächter'  (RO 19-RO 194),  'Turmwächterszene'  (RO 195-RO
228);  'Auferstehung'  (RO  229-RO  260),  'Höllenfahrt'  (RO  261-RO  754)29;
'Turmwächterszene'  (RO  755-RO  771),  'Grabwächter-Juden-Pilatus'  (RO  772-RO
1043), 'Teufel-Seelen-Spiel' (RO 1044-RO 1985), 'Epilog' (RO 1986-RO 2025). Dabei
sind  die  liturgisch  konnotierten  Komplexe  des  Spiels  direkt  mit  dem
Bedeutungsgeschehen verbunden.
Das  Heilsgeschehen  des  Ostertages  wird  deutlich  mit  einer  bestimmten
temporalen  Färbung geschildert.  Die  Heilsgegenwart  (vgl.  FREYTAG,  CLAUSSNITZER,
WARDA,  2002:  88)  des  Bedeutungsgeschehens,  die  besonders  stark  in  den
Szenekomplexen 'Auferstehung' (RO 229-RO 260) und 'Höllenfahrt' (RO 261-RO 274)
zum Ausdruck kommt, wird anhand der mythischen Prasenz rekonstruiert, wobei die
Lexeme 'nu' (RO 251, RO 255), 'hude', 'an desser stund' (vgl. FREYTAG, CLAUSSNITZER,
WARDA ,  2002:  106)  etc.  die  Aktualität des  Osterwunders  am Tag  der  Aufführung
illustrieren.
Das  göttliche Licht  ("Grote  clarheyt"  [RO 263])  des  Auferstehungszeitraums
dient  gleichzeitig  als  temporaler  Beweis  der  kommenden  Erlösung und  als
performatives  Mittel  der  physischen Entgegensetzung der  Finsternis  der  Hölle ("An
desseme elende" [RO 265]) und der ewigen Freude des Paradieses (RO 259).
Die Rezeption des Spiels nach der Unterscheidung der Prinzipien prodesse (was
allgemein  durch  das  liturgische  Prisma  des  Spiels  passiert)  und  delectare  (das  die
weltlichen,  bürgerlichen Elemente des Spiels  widerspiegelt)  liefert  im Endeffekt  das
gleiche Ergebnis: Die narratologische Struktur des Spiels ist dem moralischen Gehalt
unterworfen  (vgl.  DÖRLING-KULSMAN,  1974:  97)  und  wird  aufgrund  der
Endgegenstellung  der  unterschiedlichen  Modi  des  Spiels  entziffert,  was  in  dem
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praktischen Teil ausführlich erleuchtet wird.
Das  Bedeutungsgeschehen  spielt  sowohl  im  Makrokosmos  des
philosophischtheologischen Weltkonstruktes als auch im Mikrokomos eines einzelnen
literarischen Werkes eine entscheidende Rolle: 
"Wie  also  solche  Gegenüberstellung von  Gegensatzen  die  Schönheit des  Stiles  
ausmacht, so ist auch die Schönheit des Weltalls gefügt durch Gegenüberstellung von 
Gegensatzen mit einer Stilkunst, die nicht mit Worten, sondern mit Dingen arbeitet.  
Ganz deutlich ist dieser Gedanke ausgesprochenim Buch Ecclesiasticus und zwar also: 
„Dem Bösen steht das Gute gegenüber und dem Tode das Leben; so dem Frommen der 
Sünder. Und auf diese Weise sollst du alle Werke des Höchsten betrachten, paarweise, 
eines dem andern gegenüber."
(De civitate Dei, Buch 11, 18)
Nach diesem Prinzip der Relation des Makro- und Mikrokosmos sind alle Teile
sowohl  der  Weltschöpfung als  auch  der  Werkschöpfung der  Darstellung  des
ewigdauernden Kampfes unterworfen, welcher die zentrale Rolle im untersuchten Werk
spielt und als Ausgangspunkt der Auslegung der dualistischen Lehre auftritt.
Die  entscheidende  Rolle  der  Differenzierung  zwischen  chronologischen  und
kausalen Prinzipien der narrativen Struktur konstruiert die unterschiedlichen Achsen des
Erfahrens  der  Zeit  in  dem untersuchten  Werk,  die  miteinander  nicht  chronologisch,
sondern logisch und kausal  verknüpft sind:  Die  Erlösung der  Seelen durch Christus
provoziert die Gegenbewegung in der  Hölle, die in der  zeitgenössischen Realität des
Publikums spielt. Die Juden  verfälschen demnach die Auferstehungswahrheit im Jahr
33, was den Versuch, die Entwicklung der Handlung nach dem chronologischen Prinzip
zu interpretieren, problematisch macht.
Die  Zeit  wird dadurch  nicht  zum Instrument  des  Aufbaus der  Handlung des
Werkes, sondern zu einem Subjekt der mittelalterlichen Kosmogonie, die auf eine ganz
bestimmte  Weise den unterschiedlichen Figuren des  Spiels  offenbart  wird,  was eine
weitere Ebene der methodologischen Entgegensetzung bietet.
Die  deutliche  Dreifaltigkeit  des  christlichen  Makrokosmos  und  auch  des
literarischen Mikrokosmos' des Redentiner Osterspiels reduziert sich auf die Ebene der
Dualität,  anhand  der  komparatistischen  Analyse  des  Spiels  mit  dem
philosophischtheologischen Konzept  von Augustinus  De civitate Dei,  und mit  seiner
unabdingbaren Theodizee: die  Sünde und das  Böse entstehen durch den freien Willen
der Individuen.
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Die komparatistische Analyse schildert die gleiche Konstellation des höllischen
und  des  irdischen  Reiches:  Die  Herrscher,  deren  Machtinstrumente  und  deren
Gefolgsleute,  die  aus  dem  Gottesreich  wegen  ihres  Hochmut  vertrieben  wurden,
erwerben das ewige Herzeleid.
Damit  wird  dem Gottesreich  ein  Prinzip  gegenübergestellt,  sodass  insgesamt
eine rein dualistische Methode in den beiden Werken existiert.
Die beiden Werke schildern einen klaren Unterschied der Offenbarung der Zeit
für die  Gott  zugewandten  und  die  Gott  fremden  oder  abgewandten  Seelen,  die,  je
nachdem, entweder glückselig oder verdammt werden. Eben jene ethische Konstellation
des Redentiner Osterspiels und in De civitate Dei bietet den moglichen Archetypus des
Aufbaus der mittelalterlichen Hierarchie, wobei im Unterschied zum Monotheismus das
Böse eine autonome Funktion als handelndes und aktives Element erwirbt, was sowohl
im De civitate Dei, als auch im Redentiner Osterspiel ausdrücklich dargestellt wird und
somit dem dualistischen Konzept zweier handelnder Krafte des Universums entspricht.
Die autonome Macht des  Bösen, die durch die Interpretation der strukturellen
Elemente des Spiels fassbar wird, uberlasst dem  spätmittelalterlichen Individuum die
eindeutige Wahl seines Schicksals: Entweder strebt es nach  Glückseligkeit oder wird
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